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Esta dissertação pretende projectar A Presença da Flauta Traversa em 
Portugal de 1750 a 1850. Tendo como um dos principais objectivos reunir, pela 
primeira vez, num só documento, o maior número possível de instrumentos 
dos construtores nacionais, foram localizadas um total de dezoito flautas 
traversas e um flautim. Deste instrumentário, quinze são provenientes da 
família Haupt, três da família Silva e um do construtor Xavier Paranho. O 
primeiro capítulo incide na abordagem historiográfica do instrumento, no 
segundo capítulo efectua-se o estudo organológico das flautas traversas 
nacionais, o terceiro capítulo é dedicado às fichas de identificação técnica de 
cada instrumento e,  por último,  a inserção da flauta traversa no repertório e 
no ensino, em Portugal, é tratada no capítulo quatro. A abordagem das obras 
setecentistas de António Rodil (c.1710-1788), Pedro António Avondano (1714-
1788) e Fr. Manuel dos Santos Elias (c.1740-c.1780), e o repertório 
oitocentista de João D. Bomtempo (1775-1842), José Maria da Silva (1789-?), 
José Maria Ribas (1796-1861), António José Croner (1826-1888), José 
Francisco Arroio (1818-1868) e João Parado (?-1842), assim como, o método 
para flauta coordenado por Cézar Augusto P. das Neves (1841-1920),  




























Portuguese transverse flute, Portuguese 18th- & 19th-century repertoire for 




This dissertation intends to project the presence of the transverse flute in 
Portugal from 1750 to 1850. One of its main aims is to bring together for the 
first time, in one document, the largest possible number of instruments by 
national builders. In the wake of this research, eighteen transverse flutes and 
one piccolo flute have been located. Within this set of instruments, fifteen were 
built by the Haupt family, three from the Silva family, and one from Xavier 
Paranho. The dissertation’s first chapter offers a historiographic overview of the 
transverse flute. In the second chapter an organologic study of the national 
transverse flutes is laid out. The third chapter addresses the specifications of 
each instrument, while the final chapter deals with the presence of the flute in 
Portuguese musical literature and teaching repertoire. An overview of 17th 
century compositions of António Rodil (c. 1710-1788), Pedro António Avondano 
(1714-1788), and Fr. Manuel dos Santos Elias (c. 1740-1780); the 18th century 
repertoire of Joâo D. Bomtempo (1775-1842), José Maria da Silva (1789-?), 
José Maria Rivas (1796-1861), António José Croner (1826-1888), José 
Francisco Arroio (1818-1868) and João Parado (?-1842); and the flute method 
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Exemplo musical 1  Elias, Concerto para flauta, 3º and., c. 65. 
Exemplo musical 2  Ribas, 8ª Phantasia, Piu Allegro (Var.2), c. 1-2. 
Exemplo musical 3  Ribas, 8ª Phantasia, Adágio (Var.3), c. 17-19. 
Exemplo musical 4  Ribas, 8ª Phantasia, Adágio (Var.3), c. 26-29. 
Exemplo musical 5  Ribas, 8ª Phantasia, Rondo, c. 333-343. 
Exemplo musical 6  Croner, Schottische, 2ª Var., c. 1. 
Exemplo musical 7  Croner, Schottische, Tema., c. 8-9. 
















 Este projecto, assim como todas as coisas que nos conduzem na vida, surge porque 
existe uma razão de ser e de existir. Os dois anos da investigação desenvolvida no âmbito 
da preparação da tese de mestrado intitulada The Development of the Flute and Its Music in 
Portugal during the Second Half of 18th Centuty1 despertaram todo um interesse e 
trouxeram a necessária motivação relativamente a um espólio instrumental de importante 
valor artístico–patrimonial referente à historiografia musical portuguesa. O acervo 
identificado entre 1995 e 1997, nos arquivos do Museu da Música de Lisboa, superou todas 
as expectativas, não só pela qualidade da obra dos construtores Haupt e dos Silva, mas 
também pela quantidade de flautas localizadas. 
 Perante esta realidade, em termos metodológicos previa-se encetar e projectar para 
uma segunda etapa, um espaço merecido para dar continuidade ao trabalho inicial. Movido 
pela curiosidade e sede do (re)conhecimento dos percursos historiográficos, mesmo antes 
de iniciar o actual projecto, entre 1997 e 1999 efectuou-se um trabalho exploratório no 
Musikinstrumenten-Museum de Berlim, assim como nos arquivos nacionais. Nesta 
sequência e criadas as condições necessárias a nível ideológico, científico, académico e 




Justificação da investigação 
 
 Quatro grandes razões justificam a presente investigação.  
Em primeiro lugar, a falta de um projecto científico que colija, de forma 
sistematizada e fundamentada, uma área tão sensível e complexa como o estudo da flauta 
traversa em Portugal, assim como o reconhecimento da ainda escassa bibliografia em torno 
desta temática. 
 
1 Apresentado em 1997 no âmbito das provas teóricas do curso Master of Art in Music Performance no 
Waterford Institute of Technology, na República da Irlanda. 
  21




O segundo é de natureza pessoal e está directamente relacionado com a actividade 
profissional que desenvolvo, enquanto professor de flauta transversal, de historiografia 
musical portuguesa e de educação musical.  
O terceiro aspecto emerge do anterior, ou seja, para intervir no sistema educativo é 
condição fundamental que cada docente reuna um conjunto de conhecimentos técnico-
teórico-científicos capazes de sustentar a sua praxis pedagógica e dar respostas ao carácter 
complexo, multifuncional e multidimensional da escola actual. Só por este meio, é que será 
possível resolver e ultrapassar os obstáculos criados em torno do ensino artístico e 
reformar as práticas instrumentais, e consequentemente, ajustar as suas particularidades às 
necessidades do conhecimento global. Partindo desta perspectiva educativa, é possível 
rentabilizar e creditar a vertente teórica ao nível do ensino, de forma a assumir um papel 
relevante e determinante nos múltiplos percursos que exige a formação prática do aluno e 
sem perder o equilíbrio necessário no pensar e no agir científico-pedagógicos.  
 O quarto aspecto é de carácter científico. Naturalmente, este último parâmetro 
resulta da problematização e sistematização das posições defendidas nos pontos anteriores. 
Neste sentido, engloba todo um conjunto de especificidades e objectivos, previamente 
estabelecidos como linhas orientadoras da presente investigação. Assim sendo, A Presença 
da Flauta Traversa em Portugal de 1750 a 1850 pode e deve facultar uma reflexão 
pluridimensional do objecto de estudo, ou seja, permitir uma visão particular, partindo do 
plano global historiográfico, musicológico, organológico, sociocultural, educacional e 






 Do ponto de vista historiográfico, pretende-se dar a conhecer o plano de inserção da 
flauta traversa no contexto da historiografia musical portuguesa. Esta abordagem será, por 
sua vez, explorada, tendo sempre em consideração o enquadramento do instrumento no 
panorama europeu. Neste sentido, situar no contexto histórico-musical o aparecimento da 
primeira oficina de instrumentos de sopro em madeira em Portugal e compreender os 
factores que terão motivado e proporcionado o estabelecimento da família Haupt na cidade 
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de Lisboa, em 1753. Partindo desta data, e até sensivelmente meados do século XIX, 
focalizar toda a dinâmica decorrente do desenvolvimento alcançado ao nível da construção, 
produção e comercialização da flauta traversa no quadro nacional. Compreender o trajecto 
realizado pela fábrica dos Haupt e o aparecimento da fábrica Silva no contexto da indústria 
instrumental oitocentista, a presença dos seus produtos nas Exposições da Indústria 
Nacional, o seu auge e o seu declínio. Determinar se na realidade a actividade destas 
fábricas foi ou não suficiente para se considerar capaz de sustentar um estatuto de escola 
de construção de flautas traversas em Portugal; 
Em termos objectivos, o estudo organológico do espólio localizado é considerado 
uma das questões centrais nesta investigação. De facto, o ponto de partida para este 
projecto terá sido, em parte, a identificação das flautas traversas provenientes dos 
construtores nacionais, que se encontram na posse de colecções museológicas públicas e 
privadas. Com efeito, reunir pela primeira vez, num só documento, o maior número 
possível de flautas, de forma sistematizada, é um procedimento fundamental, tendo 
objectivamente o cuidado de proporcionar a preservação, identificação, análise e 
consequente valorização do património artístico referente à indústria instrumental nacional;  
Indagar qual a inserção da flauta traversa no repertório da época é uma questão 
fulcral para uma percepção mais completa do seu trajecto. Identificar o seu repertório mais 
representativo, assim como traçar as principais características da sua escrita no período 
estabelecido, são factores imprescindíveis para uma ampla visão do posicionamento e 
enquadramento do instrumento, na óptica dos compositores nacionais ou residentes. Nesta 
perspectiva, esta exposição será dimensionada face à historiografia do repertório europeu 
para o instrumento; 
 As mutações sociais, económicas, culturais e políticas convergem e determinam os 
percursos históricos. Os motores do progresso, contínuo ou descontínuo, que temporal e 
gradualmente colidiram com as correntes ideológicas menos conservadoras da sociedade 
portuguesa, ocasionaram a ascensão e a presença relevantes que a flauta conquistou no 
meio artístico português. Com efeito, partindo de uma abordagem que permita uma leitura 
intersectiva entre o ponto anterior e o presente, procura-se demonstrar qual o impacto 
alcançado pelo instrumento no plano interno; 
 No quadro das reformas liberais oitocentistas pretende-se visualizar a trajectória 
realizada pela flauta até à sua inclusão nos planos de estudo do Conservatório de Música 
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de Lisboa, ou seja, o nível de administração do seu ensino no período que antecede a 
instalação do Conservatório e a sua dinamização interna até meados do século XIX. Quais 
os professores candidatos ao primeiro concurso público para a cadeira de flauta e flautim 
no Conservatório de Música de Lisboa? E qual a situação em que se encontrava a flauta ao 
nível pedagógico, quer no plano nacional, quer face aos principais conservatórios de 






 De acordo com a especificidade deste projecto, é possível identificar 
essencialmente dois tipos de fontes documentais, basilares na concepção do discurso 
científico. De um lado, o espólio instrumental localizado e, do outro, toda a bibliografia e 
musicografia recolhida. Em relação ao espólio localizado, 18 flautas e 1 flautim, é de 
salientar que após análise cuidada não foram detectadas cópias ou reproduções de 
instrumentos. Na parte final desta introdução encontra-se disponível uma tabela com todo 
o universo instrumental recolhido. 
 Quanto às fontes documentais e de acordo com um critério cronológico, o primeiro 
registo apresentado é um Alvará de 1785, concedendo, em termos legais, a passagem da 
oficina Haupt à categoria de fábrica. Em 1810, surge no Livro de Regimento de Milícias o 
registo de Ernesto Frederico Haupt III nos quadros do Exército português. A 22 de Julho 
de 1838, no Relatório Geral da Exposição de Productos de Industria Portugueza, 
realizado pela Sociedade Promotora da Indústria Nacional, faz-se referência aos 
instrumentos musicais apresentados neste certame pelas fábricas da família Haupt e Silva.  
Importante contributo para o actual estudo é o preçário da casa Silva, publicado em 
1844, no qual o construtor apresenta todo um conjunto de instrumentos e seus respectivos 
preços. A fábrica Silva volta a lançar em 1849 uma Nova Tabela de Preços dos 
Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de Manoel António da Silva. 
Neste mesmo ano, realiza-se mais uma exposição da indústria nacional, tendo o júri da 
Sociedade Promotora da Indústria Nacional voltado a fazer uma apreciação positiva dos 
instrumentos apresentados pela casa Silva. Ainda no século XIX, Ernesto Vieira escreve 
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um artigo dedicado à História da Flauta na Gazeta Musical de Lisboa, de 1 de Outubro de 
1890. Não sendo o seu conteúdo o mais significativo, regista-se porém, como o primeiro 
documento bibliográfico editado em português e dedicado em exclusivo à flauta. 
Depois desta relevante documentação setecentista e oitocentista, surgem no início 
do século XX as primeiras alusões aos espólios Haupt e Silva nos catálogos instrumentais. 
Em 1904, Alfredo Keil (1850-1907) na sua Breve Notícia dos Instrumentos de Música 
Antigos e Modernos da Colecção Keil mencionava para além de um variado número de 
instrumentos, dois flautins e duas flautas traversas destes construtores. Em 1914, 
Michel´angelo Lambertini apresentava no seu catálogo, Primeiro Núcleo de Um Museu 
Instrumental de Lisboa: Catálogo Sumário, quatro flautas traversas dos Haupt e dos Silva. 
No mesmo ano, Lambertini publicava Indústria Instrumental Portugueza, no entanto, 
apesar de não se referir directamente aos instrumentos, referiu-se aos construtores Haupt e 
Silva como os únicos fabricantes de instrumentos de sopro em madeira em Portugal, no 
século XVIII e XIX.  
Ainda no âmbito da recolha documental localizada no percurso desta pesquisa, 
surge o trabalho História da Flauta e os seus Flautistas Célebres, de João Saguer (1882-
1929). Pode considerar-se esta obra, quase desconhecida, como a primeira grande 
publicação efectuada sobre flautistas, realizada em Portugal. Saguer foi professor de flauta 
e flautim do Real Conservatório de Música de Lisboa, de 3 de Novembro de 1928 até 25 de 
Maio de 1929. Assim sendo, para o concurso ao respectivo lugar, Saguer teve que elaborar 
uma tese para apresentar a um júri, que mais tarde viria a dar origem ao seu livro. Escrita 
em 1928, esta obra só seria conhecida pelo grande público 12 anos depois. Terá sido 
editada em Lisboa no ano de 1940, sob a coordenação de seu irmão, Theophilo Saguer, em 
sua memória. Apesar de a obra incidir sobre a historiografia da flauta, a abordagem 
oferecida por Saguer não refere os construtores nacionais. No entanto, é de salientar a sua 
pesquisa mais cuidada e conhecedora em relação aos principais flautistas um pouco por 
toda a Europa, dedicando um capítulo aos grandes flautistas residentes em Portugal, até à 
data em questão. 
No ano lectivo de 1946/47, Maria Antonieta de Lima Cruz escreveu o artigo O 
Museu Instrumental, no Boletim do Conservatório Nacional (vol. 1), onde mencionou uma 
flauta da família Haupt, que terá sido adquirida em 1946, entre outros instrumentos, para a 
colecção do Museu. 
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Nas últimas décadas, surgiram outros importantes registos relacionados com as 
flautas, de entre os quais se destaca, em 1984,  o artigo de Macário Santiago Kastner Die 
im Instrumentenmuseum des Konservatoriums zu Lissabon erhaltenen Holzblasinstrumente 
der Familie Haupt, publicado na revista Tíbia. Este artigo terá sido o primeiro registo 
dedicado exclusivamente à família Haupt, no qual,  de forma sintetizada, o autor  aborda 
parte da vida e obra destes construtores, aludindo a um leque variado de flautas traversas, 
assim como a outros instrumentos de sopro provenientes destes construtores, 
acompanhados de uma breve descrição. 
No mesmo ano, integrado numa exposição ocorrida no Palácio Nacional de Queluz, 
Kastner e Pilar Torres elaboram o catálogo Instrumentos Musicais 1747-1807, uma 
Colecção à Procura de um Museu, onde surgem, uma vez mais, uma série de flautas 
traversas da família Haupt.  
Em 1993, William Waterhouse publica no The New Lanwill Index – A Dictionary of 
Musical Wind-Instrument Makers and Inventors o artigo de Santiago Kastner, de 1984. 
Consequentemente, por este meio, a família Haupt passou a constar de um dos mais 
importantes dicionários da especialidade. No ano seguinte, por ocasião da exposição 
coordenada por João Pedro Alvarenga e apresentada no Museu da Música, pela Sociedade 
Lisboa 94, elaborou-se o catálogo Fábricas de Sons, Instrumentos de Música Europeus dos 
Séculos XVI a XX, o qual apresenta algumas flautas traversas provenientes da família 
Haupt, acompanhadas de uma breve descrição e identificação. 
Por último, surge, em 2002, Michel´angelo Lambertini (1862-1920), um trabalho 
elaborado pelo Museu da Música sobre a vida e obra desta importante personalidade na 
vida musical portuguesa, o qual apresenta, entre muitos instrumentos da sua colecção, uma 
flauta traversa dos Haupt.  
Curiosamente, este breve roteiro sobre as principais referências bibliográficas, que 
se prolongam sensivelmente por todo o século XX, é em parte o próprio percurso 
atribulado que terão sofrido as diferentes colecções instrumentais, até na actualidade se 
encontrarem em definitivo no Museu da Música de Lisboa. 
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Para concluir este ponto, no que diz respeito à musicografia localizada em torno do 
repertório mais representativo para a flauta,2 destacam-se, essencialmente, as obras de 






A metodologia de investigação adoptada teve como ponto de partida a localização e 
identificação dos instrumentos. Apesar da quantidade significativa de flautas encontradas 
no Museu da Música de Lisboa, foi imperativo alargar, quanto possível, a amostra inicial. 
Com efeito, numa segunda fase, iniciou-se uma investigação centrada nos núcleos 
museológicos espalhados por todo o país. Naturalmente, esta tarefa estendeu-se por um 
longo período de tempo e os resultados obtidos, em termos quantitativos, foram pouco 
satisfatórios. No entanto, foi localizada no Museu Municipal de Lagos uma flauta dos 
construtores Silva com particular interesse organológico. Em simultâneo com esta 
pesquisa, foram estabelecidos alguns contactos com coleccionadores privados, que viriam 
a constituir um precioso contributo para a concretização deste projecto. Referente ao 
instrumentário localizado neste âmbito, foram disponibilizadas duas flautas da colecção do 
Professor Joaquim Galvão, duas do Dr. Paulo Ennes, uma do Professor Doutor Gerhard 
Doderer e uma do Professor Luís Cochofel. Em suma, foram identificados e localizados 
um total de dezoito flautas e um flautim: onze flautas e um flautim no Museu da Música de 
Lisboa, uma no Museu Municipal de Lagos e seis provenientes das colecções privadas.  
Depois deste trabalho de pesquisa, elaborou-se a já referida Tabela 1 – Flautas 
Traversas em Estudo - permitindo, assim, identificar todo o espólio em estudo. Atendendo 
à quantidade de instrumentos em análise bem como às suas mais variadas proveniências e 
localizações, metodologicamente esta tabela utiliza sempre que possível o número de 
inventário já atribuído pela respectiva instituição para facultar, quando necessário, a sua 
rápida localização e identificação. Quanto aos restantes instrumentos, que não se 
encontram inventariados nem obedecem a qualquer critério identificativo, foi 
 
2 Ver Tabela 30 – Repertório representativo para a flauta traversa de compositores portugueses ou 
residentes - do Capítulo 4. 
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imprescindível atribuir uma designação que permitisse a sua fácil identificação e 
localização, tendo em consideração dois princípios: o proprietário do instrumento e o 
respectivo construtor. 
Após o levantamento, o processo de identificação e catalogação de cada 
instrumento ficou concluído com a elaboração da respectiva Ficha de Identificação 
Técnica.3 Alcançadas estas etapas, estavam assim criadas as condições necessárias, do 
ponto de vista organológico, para se proceder à análise, estudo e interpretação do espólio, 
ao nível individual, colectivo e comparativo. 
Em termos metodológicos, a perspectiva organológica traçada no Capítulo 2 foi 
antecedida de uma abordagem historiográfica da flauta traversa em Portugal no Capítulo 1, 
cuja contextualização se sustenta nas fontes documentais bibliográficas já previamente 
mencionadas. Ainda no que concerne à metodologia adoptada, pretende-se no quarto e 
último capítulo aferir o plano de inserção da flauta traversa em território nacional, ao nível 
do repertório e do ensino.  
Com efeito, o conceito multidimensional a focalizar no objecto de estudo implicou 
identificar uma metodologia que permitisse projectar um discurso científico capaz de 
contemplar todas as vertentes exigidas sem, no entanto, se perder o equilíbrio e 




Organização do trabalho 
 
Este projecto está dividido em quatro capítulos. No primeiro - Presença histórica - 
procura-se enquadrar o instrumento no panorama da historiografia musical portuguesa, 
desde as suas primeiras referências documentais no século XVI até ao seu aparecimento, 
no seio da indústria instrumental nacional em meados do século XVIII. Num segundo 
momento, pretende-se também dar a conhecer toda a dinâmica interna ao nível da 
construção, produção e comercialização no período em estudo, em articulação com o seu 
desenvolvimento na Europa. 
 
3 Estes documentos são apresentados no Capítulo 3. 
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O Capítulo 2 – Instrumentos -  encontra-se organizado em sete partes. De acordo 
com princípios organológicos, o espólio reunido foi agrupado, de acordo com o número de 
chaves de cada flauta. Desta forma, a análise é direccionada em cada ponto, partindo de 
pressupostos teóricos e conceptuais subjacentes à investigação. Cada ponto inicia-se com 
uma introdução, onde se procura, de forma sintética, efectuar uma abordagem 
historiográfica do instrumento ao nível do seu desenvolvimento mecânico. De seguida, são 
apresentados os instrumentos, de forma sistematizada e descritiva, para permitir alcançar e 
concretizar objectivos de carácter científico-organológico, com base na articulação 
analítica da obra, quer de um ponto de vista individualizado quer de um ponto de vista 
comparativo. Esta abordagem culmina numa breve síntese reflexiva, em que se procura 
coligir posições em torno do instrumentário focalizado. 
O Capítulo 3 intitula-se Fichas de Identificação Técnica dos Instrumentos. Este 
capítulo pretende contribuir para uma formalização e concepção em suporte documental de 
cada instrumento. Respondendo, assim, à necessidade da sua preservação cuidada, 
catalogação uniformizada e valorização patrimonial. Este registo individualizado assenta 
na sua classificação organológica que, por sua vez, é acompanhado por fotografias 
referentes ao instrumento. 
O quarto e último capítulo - A inserção da flauta traversa em Portugal de 1750 a 
1850 - está dividido em dois subcapítulos. No primeiro, pretende-se efectuar uma 
abordagem do plano de inserção do instrumento no repertório e produção musical da 
segunda metade de setecentos e primeira metade de oitocentos, incidindo a discussão e 
análise da escrita utilizada para a flauta, pelos compositores portugueses e residentes, por 
sua vez dimensionada às correntes socioculturais da época. No segundo subcapítulo, 
procuram-se reunir informações, registos, documentários, musicografias e outras fontes 
bibliográficas, em torno do ensino e práticas pedagógicas no período que antecede à 
abertura da cadeira de flauta e flautim no Conservatório de Música de Lisboa e sua 
posterior dinamização. Esta discussão passa por centrar o objecto de estudo no plano 
político, ideológico, social, cultural e económico do país no período em questão. 
Por último, a Conclusão constitui apenas um momento de reflexão sobre o olhar 
global do papel multidimensional e complexo da flauta na historiografia musical 
portuguesa, em que a perspectiva passado/presente/futuro das posições assumidas pelos 
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actores e suas responsabilidades atinge neste projecto um ponto de chegada e, por 
conseguinte, um ponto de partida no conhecimento. 
Depois da bibliografia, em anexo, encontram-se os seguintes documentos: 1 – 
Dicionário de Flautistas (c.1710-c.1929); 2 - Repertório português para a flauta (1766-
c.1865): obras representativas – frontispícios; 3 – Registos sonoros com as Sonata I e III de 




















































MI-141/77 Museu da Música 
– Lisboa 











Joaquim Galvão - 
Lagos 
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Ernesto Frederico 

























Paulo Ennes - 
Lisboa 











de Lagos - 
Lagos 
 
















































6 MI-266/83 Museu da Música 
- Lisboa 
Ernesto Frederico 








Museu da Música 
- Lisboa 











Luis Cochofel - 
Lisboa 
Ernesto Frederico 
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- Lisboa 
Ernesto Frederico 
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- Lisboa 













Museu da Música 
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Ernesto Frederico 

























Museu da Música 
– Lisboa 
Ernesto Frederico 












 A inserção desta tabela neste local prende-se com a necessidade de permitir uma 
contextualização historiográfica do tema, face à escassa documentação disponível em torno 
do estudo da flauta traversa, em Portugal. Assim sendo, partindo dos principais Factos 
Históricos e Políticos, Factos Culturais, e referências da Flauta em Portugal e da Flauta 
na Europa, organizados por ordem cronológica, pretende-se facultar uma leitura 













Ano Factos Históricos e Políticos Factos Culturais A Flauta em Portugal A Flauta na Europa 
1707 Início do reinado de D. João V.   Desde c.1670, que em França e Holanda foi 
introduzida a chave de ré# na flauta traversa, 
pela família Hotteterre e Richard Haka, 
respectivamente. Hotteterre-le-Romain publicou 
em Paris, Principes de la Flûte traversière ou 
Flûte d´Allemagne, de la Flute abec, ou Flute 
douce, et du Haut-Bois. Hotteterre recebeu o 
titulo de Flûte de Chambre  du Roi, de Louis 
XIV. 
1708 Casamento por procuração de D. João 
V com Dona Maria Ana de Viena de 
Áustria  
Rainha D. Maria Ana foi recebida em Portugal 
acompanhada pela música de Fr. Manuel dos 
Santos; Te Deum a 3 coros. 
 Nasceu o construtor Francês Thomas Lot. 
1710   [c.] Nasceu em Espanha o flautista António Rodil.  
1712 Outubro; chegou ao Tejo a frota do 
Brasil com uma carga estimada no 
valor de 50 milhões de cruzados 
  Nasceu Friedrich des Grossen. 
1713  9 de Abril; fundação do Seminário Patriarcal, 
centro de formação para os músicos ao serviço da 
Capela Real.  
  
1715 Tratado de paz e amizade entre D. João 
V e Filipe V de Espanha. 
  Buffardin era nomeado 1ª flauta da Orquestra 
Real de Dresden. Entre 1680-1715, a flauta era 
construída em 3 secções, pelos Hotteterre, Jean-
Jaques Rippert, Naust e Chevalier em França, 
na Alemanha por J. Denner, e em Inglaterra por 
Petter Bressan. 
1716  Início da edificação do Convento de Mafra.  Charles Bizey iniciava a sua actividade em 
Paris. J. Denner era reconhecido como 
importante construtor. 
1718    Quantz substituía Friese como 1º flauta na 
Kleine Kammermusik da corte de Dresdem. 
1719  Domenico Scarlatti chegou a Lisboa para ocupar o 
cargo de Mestre da Capela Real.  
A flauta traversa não constava dos instrumentos que 
compunham a orquestra da Capela Real , sendo o oboé um 
dos poucos instrumentos de sopro utilizados. 
Hotteterre editou L´Art de Préluder. 
1720  Carlos Seixas fixou-se em Lisboa, ao serviço da 
Capela Real. Foi nomeado organista da Sé 
Patriarcal de Lisboa. 
[c.] Nasceu Frederico Haupt I na Alemanha. Nasceu August Grenser. 
1722    Em França, Charles Bizey começava a construir 
flautas em 4 secções.  A secção do corpo é 
dividida em 2 partes e originam peças de 
diferentes tamanhos; corps de rechange. 
1723  O Rei proibiu a utilização do vilancico no culto   
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das igrejas por todo o país.  
1728    Quantz começou a ensinar flauta ao Príncipe 
Frederico da Prussia. Como presente, Frederico 
recebe uma flauta de Buffardin. 
1730  A Capela Real contava com cerca de 40 cantores, 
26 dos quais eram italianos e cerca de 40 
instrumentistas (violinos, violas, violoncelos e 
oboés).  
 [c.] Bressan também construía flautas em 4 
secções. 
1731  O gosto pela ópera italiana foi acompanhado no 
período joanino pela dança de salão francesa. 
Bailes acompanhados pela música instrumental, 
onde se destacou, essencialmente, a guitarra. 
  
1742 D. João V adoeceu. Morreu Carlos Seixas. Dada a doença do Rei 
foram proibidos todos os espectáculos teatrais em 
Lisboa.  
 Estavam em actividade, na Alemanha J. J. 
Schuchard, em França Bizey, Naust e Lot, em 
Bruxelas a família Rottenburgh, em Nuremberg 
J. Denner e família Oberlender, em Butzbach a 
família Scherer e em Berlim o Quantz. 
1750 31 de Julho; morre D. João V e ascende 
ao trono D. José I. 2 de Agosto; 
Sebastião J. C. e Melo foi nomeado 
para Secretário de Estado dos Negócios 
Estrangeiros. 
  Nasceu em Postdam, Friedrich Gabriel August 
Kirst. 
1751   Nasceu António José Haupt II na Alemanha. Tromlitz começava a construir flautas. 
1752  Chegada a Portugal de Giovanni Carlo Bibiena, 
cenógrafo e arquitecto italiano. Início da 
construção do Teatro Opera do Tejo.  Chegada a 
Lisboa de David Perez (1711-1778). 
 Quantz publicava Versuch einer Anweisung die 
Flöte traversieire zu spielen. 
1753  9 de Janeiro, nasceu em Setúbal Luísa Todi. Frederico Haupt I e família chegavam a Lisboa. A oficina 
Haupt seria o primeiro estabelecimento a trabalhar em 
instrumentos de sopro em madeira em Portugal. 
Em Paris, Jaques Delusse estava em actividade. 
O construtor August Grenser trabalhava para a 
corte da Saxonia. Com 33 anos, Charles 
Schuchart abre o seu atelier em Londres. 
1755 1 de Novembro; terramoto em Lisboa. 31 de Março; foi inaugurado a Ópera do Tejo, com 
música de Perez e cenários de Bibiena. 1 de 
Novembro; o teatro ficava totalmente destruído 
pelo terramoto. 
Durante a catástrofe Frederico Haupt I perdeu a sua carta 
de privilégios. A oficina passaria para a Rua de S. Paulo, 
nº5, 2º andar. 
Em Milão, Carlo Palanca estava em actividade.  
1757   Frederico solicitou ao Estado português a Recopilação da 
sua Carta de Privilégios. A 17 de Novembro; foi-lhe 
concedido esse documento. 
 
1761  Inauguração do Teatro do Bairro Alto.  Na década de 1760, surgiam as chaves de fá, 
sol# e síb.  
1762  Reabertura do Teatro da Rua dos Condes   
1763 A corte deslocou-se para o Palácio da 
Ajuda 
A ópera continuava a ser representada no Teatro 
de Salvaterra. 
 Sonata para Flauta Solo de C. P. E. Bach foi 
publicada em Berlim. 
1764  A Orquestra da Real Câmara contava com 32  Desde c.1755, em Inglaterra, a família Cahusacs 
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instrumentistas. 1ª reforma do Seminário Patriarcal 
de Lisboa por D. José I. 
estava em actividade. O seu principal membro 
foi Thomas Cahusacs. Richard Potter estava em 
actividade a cerca de uma década. 
1765   1 de Novembro; Rodil entrava ao serviço da Orquestra da 
Real Câmara de Lisboa. 
 
1766  P. A. Avondano promovia os primeiros concertos 
públicos em Lisboa na Assembleia das Nações 
Estrangeiras. 
A Collection of Lisbon Minuett for Two Violins or Two 
Germans Flutes de P. A. Avondano (1714-1788). 
Mozart escreveu algumas sonatas para flauta 
dedicadas ao duque Luís de Wirtenberg.  
1769  Foi celebrado um contrato entre a Coroa 
portuguesa e o compositor N. Jommelli. 
 Nasceu Friedrich Ludwig Dulon, flautista cego. 
1770   António Herédia (?-1828) ocupava o lugar de 2ª flauta na 
Orquestra da Real Câmara. 
Na década de 1770, surgiam as primeiras 
flautas com as chaves de dó e dó# no pé do 
instrumento. 
1772    F. G. A. Kirst, com 22 anos foi nomeado para 
fornecer instrumentos de sopro para todo o 
Exército da Prussia. 
1773  A Orquestra da Real Câmara contava no seu 
efectivo com 51 instrumentistas. Foi considerada 
na época a maior do seu género em toda a Europa. 
  
1774   [c.] Nasceu o flautista Joaquim Pedro Rodil.  
1777 Morre D. José I. Subida ao trono de D. 
Maria I. Exoneração do Marquês de 
Pombal do seu cargo. 
 [1765-1777] Sei Sonatas a Solo per Flauto Traversiero e 
Basso de António Rodil. 
A primeira flauta de T. Boehm, era do 
construtor Thomas Proser, o qual tinha o seu 
atelier em Londres. 
1778  João de Sousa Carvalho foi nomeado para o cargo 
de mestre das infantas e príncipes, o qual tinha 
sido ocupado até à data por D. Perez. 25 de Julho; 
Mozart concluía a Sinfonia nº 40. 
  
1780 Pina Manique foi nomeado intendente-
geral da Polícia. 
 [1760-80] Concerto para Flauta e Orquestra de Fr. 
Manuel dos Santos Elias (c.1730-c.1780) 
[c.] Tromlitz, inventava a chave alternativa de 
fá ou longa de fá. 
1783   5 de Dezembro; António J. Haupt II fez um requerimento à 
Junta da Administração das Fábricas do Reino e Obras de 
Aguas Livres para a passagem à categoria de Fábrica da 
oficina da família. 
Christophe Delusse encontra-se em actividade, 
em Paris. 
1785   1 de Junho; foi concedido o Alvará à família Haupt para a 
abertura da sua Fábrica. [c.] Nasceu Manuel António da 
Silva 
 
1791   14 de Novembro; João B. Weltim apresentou-se em 
concerto no Teatro da Rua dos Condes tocando flauta, 
oboé e fagote. 
Tromlitz publicava em Leipzig, Ausfürlicher 
und gründlicher Unterricht die Flöte zu spielen. 
1793  Fundação do Teatro de S. Carlos em Lisboa. Nasceu Ernesto Frederico Haupt III. Nasceu Christian Wilhelm Liebel, em Dresden. 
1796   Nasceu José Maria Ribas, em Espanha. Aos 76 anos, August Grenser deixa de 
trabalhar. 
1798  Fundação do Teatro de S. João no Porto.   
1800    Tromlitz, publicava Über die Flöten mit 
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1801   9 de Dezembro; nasceu José Gazul Júnior.  
1806    [c.] Surgia a chave longa de dó. Em França, C. 
Laurent construía flautas em cristal. 
1807 1ª invasão francesa (Junot). Novembro; 
retirada da Corte para o Brasil. 
 Fundação da Fábrica Nacional de Manoel António da 
Silva, na Rua do Loreto, nº 79. É possível que os músicos 
que viajaram para o Brasil com a Corte Real, tenham 
levado instrumentos das fábricas Haupt e Silva. 
 
1808 Setembro; retirada de Junot. Roubo de obras de arte pelas tropas francesas. Joaquim Pedro Rodil ocupava o lugar de 1ª flauta na 
Orquestra do Teatro de S. Carlos. 
 
1809 2ª invasão francesa (Soult).    
1810 3ª invasão francesa (Massena).  Ernesto F. Haupt III alistou-se no Exército.  Malcolm MacGregor, adicionava chaves à 
flauta baixo. 
1811   10 de Fevereiro; faleceu António José Haupt II.   
1813   [c.] Faleceu Frederico Haupt I. Em Viena, Georg Bayr construía uma flauta 
com extensão até ao sol. 
1818   2 de Janeiro; nasceu José Frederico Haupt IV.  
1820 Agosto; revolução liberal.  Nasceu António Ludgero da Silva. Década de 1820, Charles Nicholson utilizava 
flautas com diâmetros  grandes para os orifícios 
da embocadura e dos dedos para obter uma 
sonoridade com melhor qualidade. 
1821 Cortes Constituintes. Regresso de D. 
João VI. 
 Nasceu Ernesto F. Haupt Jr. V. Construtores em Inglaterra, Clementi & Co. 
Astor e Potter, acompanhavam os princípios 
adoptados por Nicholson. 
1822 Setembro; Constituição. Outubro; 
independência do Brasil. 
2 de Maio; Decreto de Lei para o encerramento do 
Seminário Patriarcal.  Foi criada a Sociedade 
Promotora da Indústria Nacional.   
  
1823  Almeida Garrett emigra.   
1824  3 de Novembro; reforma dos estatutos do 
Seminário Patriarcal. Beethoven apresentava a 9ª 
Sinfonia. 
Francisco Kuchenbuch foi nomeado professor de 
instrumentos de latão e outros instrumentos de vento do 
Seminário Patriarcal. 
 
1825   Joaquim P. Rodil deixava o lugar de 1ª flauta da Orquestra 
de S. Carlos. José Gazul Jr. passava a ocupar o lugar de 1ª 
flauta na Orquestra do Teatro de S. Carlos. J. Maria Ribas 
apresentou-se em Concertos com obras da sua autoria no 
Teatro do Bairro Alto, em Lisboa. 
 
1826 Morre D. João VI.  Nasceu António José Croner.  
1828 Chegada de D. Miguel  Ernesto F. Haupt III abandonou o Exército por ser contra o 
governo miguelista. 
 
1830    George Rudal e Mitchell Rose em actividade 
em Inglaterra construíam flautas na mesma 
linha de Nicholson. O mesmo sucedeu na 
Alemanha com Rodol Greve e T. Boehm. 
1831    Boehm apresentou-se em concertos em 
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Londres, sendo bem aceite pela critica local; no 
entanto, achava que a sua sonoridade não era 
melhor que a de Nicholson. Primeiras alterações 
na flauta-Boehm, realizadas no atelier de Gerok 
& Wolf, em Londres. 
1832 Desembarque dos liberais.   Partindo de estudos já iniciados no ano anterior, 
Boehm pretendia determinar a localização de 
cada orifício, obedecendo a novos princípios 
acústicos (p. e. o orifício do Lá passou a ter um 
posicionamento mais em baixo no tubo e, 
consequentemente, passou a ser accionado por 
uma chave aberta) e não por conveniência de 
dedilhação. Baseando-se em estudos já 
efectuados, o construtor aplicou na sua nova 
flauta diâmetros grandes para os orifícios dos 
dedos. Inventa um mecanismo que possibilita 
cobrir 2 ou mais orifícios accionando apenas 
uma chave. Boehm demonstrou o seu novo 
mecanismo em Munique, Londres e Paris. 
1833 Julho; entrada dos liberais em Lisboa. 
Triunfo da causa liberal. 
Seminário Patriarcal encerrava em definitivo. Regresso de Ernesto F. Haupt III aos quadros do Exército e 
promovido a Tenente. Seu filho José F. Haupt IV oferece-
se como voluntário para o Exército. 
 
1835  5 de Maio; surgiu o Decreto de Lei que criou o 
Real Conservatório de Música de Lisboa. 
Abertura da Secção de Instrumentos de Sopro em Madeira 
integrado no Arsenal do Exército chefiado por Ernesto F. 
Haupt III. Flauta MI-142/81, único instrumento localizado 
deste Arsenal, construído no ano da sua abertura. 
 
1836  Fundação das Academias de Belas-Artes de Lisboa 
e Academia Portuense de Belas-Artes. Domingos 
Bomtempo foi nomeado primeiro Director do 
Conservatório de Música de Lisboa. 
9 e 10 de Janeiro; J. Maria Ribas apresentou-se em 
concertos no Teatro de S. Carlos. 
 
1837 Junho; queda de Passos Manuel.   P. Camus, 1ª flauta na Opera Italien, em Paris, 
introduzia a flauta sistema-Boehm. Outubro; em 
França, Godfroy e Lot, produziam flautas com o 
sistema-Boehm.  
1838  22 de Julho; I Exposição de Produtos da Indústria 
Portuguesa. Fundação da Academia Filarmónica e 
Assembleia Filarmónica, ambas sob a direcção do 
Conde de Farrobo. 
A fábrica Haupt mudava-se para a Rua Nova de Palma, nº 
20. As famílias Haupt e Silva participavam na Exposição 
de Produtos da Indústria Nacional. Surgia pela primeira 
vez, no ano lectivo de 1838-39, 7 alunos matriculados na 
disciplina de flauta no Conservatório de Música de Lisboa, 
o professor da cadeira era Francisco Kuchenbuch. 
 
1839 Ascensão de Costa Cabral  Nasceu Augusto F. Haupt VI. Dedicou-se ao estudo do 
contrabaixo, não enveredando pela carreira de construtor, 
visto o negócio estar assegurado pelos seus irmãos mais 
velhos. 
Cornelius Ward tornou-se o 1º construtor em 
Inglaterra a adoptar o sistema-Boehm. Buffet, 
Coche e Dorus, trabalhavam em flautas partindo 
do sistema-Boehm. A flauta sistema-Boehm foi 
apreciada pela French Academy of Fine Art e 
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foi adoptada pelo Conservatório de Paris 
(1838/39). 
1840  1ª Exposição da Academia de Belas-Artes. Fábrica Haupt mudava-se para a Rua Augusta, nº 51 e 52. 
12 de Outubro; foi publicado no Diário do Governo, nº 
242, p. 1355, o 1º concurso público para cadeira de Flauta 
e Flautim no Real Cons. Música de Lisboa. 14 de 
Novembro; José Gazul Jr., a título gratuito e provisório foi 
nomeado professor de Flauta e Flautim do Conservatório. 
Entre 1839-40, J. Kele e P. Ernst, professores 
de flauta em N. Y. importaram flautas de 
sistema-Boehm.  
1841   Ano lectivo de 1841-42, a disciplina de Flauta tinha 6 
alunos. 
 
1842 Restauração da Carta Constitucional. Xavier Migone sucedeu a D. Bomtempo no 
Conservatório de Música de Lisboa. 
2 de Maio; José Gazul Jr. foi nomeado professor vitalício 
do Conservatório de Música. [c.] Doze Estudos para 
Flauta de J. F. Arroio (1818-1868).  [c.] Three Studies for 
the Flute de João Parado (? – 1842). 
O Conservatório de Música de Bruxelas 
adoptava o sistema-Boehm. 
1843    Boehm vendeu a sua patente, autorizando 
Rudall & Rose em Londres e C. Godfroy, em 
França, a fabricarem  o seu modelo.  
1844 Pronunciamento radical de Torres 
Vedras. 
 A fábrica Silva publicava a sua Nova Tabela dos Preços 
dos Instrumentos Muzicos que se Fazem na Fábrica 
Nacional de Manoel António da Silva. 
16 de Setembro; nasceu Paul Taffanel. 
1845  Fundação da Academia Melpomenense. 
F. Liszt visitava Portugal. 
  
1846 Revolta Popular da Maria da Fonte. 
Queda de Costa Cabral. 
Inauguração do Teatro D. Maria II. 
Inauguração do Teatro do Ginásio. 
 Entre 1846-47, Boehm estudou Acústica com 
Dr. Carl von Schafhäutl na Universidade de 
Munique. 
1847 Julho; fim da guerra civil.   Seguindo os seus conhecimentos acústicos, 
Boehm entendeu substituir o corpo cónico do 
tubo por um cilíndrico e passou a construir esse 
tubo em metal. O diâmetro interno da sua flauta 
é de 19 mm. Boehm vendeu os direitos do seu 
último modelo aos construtores Rudall & Rose, 
Godfroy e L. Lot.  
1848    Em França, Lot apresentava uma flauta sistema-
Boehm com 5 chaves abertas para obter uma 
maior ventilação. A monografia de Boehm  
Ueber den Flötenbau und die neuesten 
Verbesserungen desselben publicada em 1847 é 
traduzida para francês. 
1849 Regresso ao poder de Costa Cabral. Abertura do Teatro D. Fernando. A fábrica Silva publicava uma tabela de preços para 
corrigir a anterior; Nova Tabela dos Preços dos 
Instrumentos Muzicos que se Fazem na Fábrica Nacional 
de Manoel António da Silva. Participação da fábrica Silva 
na Exposição da Indústria Nacional. 
 
1850   [1840-50] António J. Croner escrevia Schottisch para flauta Flauta de T. Boehm ganhou o primeiro prémio 
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solo. na Exposição Universal da Indústria em 
Londres, a qual foi demonstrada pelo Benjamin 
Wells, presidente da London Flute Society. A 
partir da segunda metade do século, os 
construtores, na Europa e América, concentram 
a sua produção, essencialmente, para as bandas 
militares, compostas por largo número de 
instrumentos de sopro, p.e. Flute Band of 
Northern Irelend the Ulster Orange Order, com 
c. de 60 flautas. 
1851 Fontes Pereira de Melo – Ministro.    
1852  No Porto, sob a direcção do músico Francisco 
Eduardo da Costa foi fundado a Sociedade 
Filarmónica Portuense. 
  
1853 Morte de D. Maria II, regência de D. 
Fernando na menoridade de D. Pedro 
V. 
 Ernesto Frederico Haupt III adoecia e passava a chefia da 
fábrica ao seu filho mais velho. 
 
1855 Setembro; regência de D. Pedro V. Participação portuguesa na Exposição Universal 
de Paris. 
 Flauta de T. Boehm ganhou a medalha de ouro 
na Exposição Universal de Paris. 
1857   21 de Abril; José F. Haupt IV viria a falecer e deixa os 
comandos da fábrica ao seu irmão Ernesto F. Haupt Jr. V. 
 
1859 Governo Regenerador.    
1861 Morre D. Pedro V. Início do Reinado 
de D. Luís. 
Fundação da casa Fábrica a vapor de Pianos e 
Instrumentos Músicos Custódio Cardoso Pereira e 
Cª 
[1861-1882] Methodo Elementar de Flauta coordenado 
por Cezar A. P. das Neves, editado pela casa Custódio 
Cardoso Pereira. 
 
1865  Exposição Universal do Porto organizada no 
Palácio de Cristal. 
Catálogo de Instrumentos Nacionais e Estrangeiros da 
Fábrica e Armazem de Silva. 
 
1866  Fundação da Academia do Palácio de Cristal.   
1867  Representação Portuguesa na Exposição Universal 
de Paris. 
 L. Lot trabalhava em flautas cilíndricas em 
prata. 
1868   Faleceu José Gazul Jr.. João Emílio Arroio (1831-1896) foi 
nomeado para o lugar de 2ª flauta no Teatro de S. Carlos. 
Arroio terá sido o primeiro a utilizar, em Portugal, uma 
flauta de sistema-Boehm. 
 
1869   11 de Março; Antónimo José Croner foi nomeado 
professor de flauta do Real Conservatório. A Fábrica Haupt 
mudava-se para a Calçada do Garcia. 
O construtor Briccialdi apresentou um modelo 
de flauta cilíndrica. 
1870 Golpe militar liderado por Saldanha.    
1871   Faleceu Ernesto F. Haupt III.  
1874  Foi criada a Sociedade de Quartetos no Porto.   
1877    Richard S. Rockstro fez modificações na flauta 
de sistema-Boehm. 
1878 Início do Rotativismo. Participação portuguesa na Exposição Universal 
de Paris com uma significativa secção de 
Com a idade muito avançada de Manuel António, António 
Ludgero assumia os comandos da fábrica da família. 
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expositores de instrumentos musicais. 
1879  Fundação da Orquestra 24 de Junho.   
1881  Só o distrito de Lisboa contava com 110 
Philarmónicas 
 Faleceu T. Boehm. 
1884  17 de Janeiro; fundação da Real Academia de 
Amadores de Música de Lisboa. Amphion editado 
pela casa Neuparth. 
  
1888   Faleceu António José Croner.  
1889 Morreu D. Luís. Início do reinado de D. 
Carlos. 
A Arte Musical dirigida por Lambertini.   
1890  Inauguração do Coliseu dos Recreios. 8 de Dezembro; viria a falecer Ernesto F. Haupt Jr. V, o 
último construtor desta família em actividade. 
Richard S. Rockstro publicava The Flute em 
Londres pela casa Rudal & Rose. R. Tillmetz, 
ex-aluno de Boehm, célebre flautista em 
Munique, descrevia a flauta sistema-Boehm da 
seguinte forma; perdeu-se a elegância da 
verdadeira sonoridade da flauta, a partir de 
1847, com o seu  corpo cilíndrico e construído 
em metal, soa  mais como um trompete. 
1892   João Emílio Arroio foi nomeado professor de Flauta do 
Conservatório de Música de Lisboa. Apenas por esta altura 
terá sido adoptado a flauta sistema-Boehm no 
Conservatório, uma vez que o seu antecessor utilizava o 
sistema antigo.  
 
1893   Faleceu António Ludgero da Silva.  
1897   A 15 de Janeiro, falecia Augusto F. Haupt VI.  
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Capítulo 1 – Presença histórica 
 
 
É com a Idade Média que os instrumentos de sopro surgem na música 
instrumental peninsular. Esta prática musical alastrou praticamente a toda a Península e 
não se limitou apenas a sés, mosteiros, capelas reais e conventos, mas também se 
desenvolveu em ambientes profanos, dentro e fora das cortes, em residências da nobreza 
e da alta burguesia e mesmo ao nível da representação municipal.1
“A partir do início do século XVI, pode mesmo dizer-se que se verificou em 
Portugal e Espanha uma espécie de culto tímbrico da música de sopro, envolvendo tanto 
instrumentos de metal como de madeira.”2 De um lado, os tangedores das trombetas, 
cornetas, charamelas e sacabuxas, com as suas sonoridades mais brilhantes, do outro; as 
flautas traversas e as flautas doces, com as suas sonoridades mais brandas.  
Assim como sucedeu em Espanha,3 a presença das flautas em Portugal encontra-
se desde muito cedo documentada, através de relatos que descrevem uma prática 
musical associada à utilização do instrumento dentro de mosteiros, igrejas e catedrais. 
Como descreve Pinho, no século XVI e XVII, o Mosteiro de Santa Cruz em Coimbra e 
a sua oficina de instrumentos de música manufacturavam todo o tipo de instrumental 
necessário para a sua actividade musical, com especial relevo para as cordas e, em 
segundo plano, os instrumentos de sopro.4
A intensa actividade musical praticada dentro e fora do Mosteiro de Santa Cruz é 
também referida por Pinho na seguinte passagem: “Uma notícia que enumera 
expressamente dois instrumentos de sopro – o Baixão e a Flauta – aparece nos 
apontamentos biográficos do já citado Rol dos Cónegos Regentes a respeito de Dom 
Pedro de Cristo: «quase sempre foi Mestre de Capella aqui e no Mosteiro de S. Vicente, 
per ser grande compositor, tangedor de tecla e de baixaõ, arpa e frautas».”5
 
1 Cf. BRANCO, João de Freitas, História da Música Portuguesa, 3ª ed., Lisboa, Publicações Europa-
América, 1995, p. 163. 
2 Ibidem. 
3 Cf. LOPÉZ-CALO, José,  Historia de la Música Española – Siglo XVII, Madrid, Alianza Editorial, 
1988, p. 213. 
4 Cf. PINHO, Ernesto Gonçalves de, Santa Cruz de Coimbra: Centro de Actividade Musical nos séculos 








                                                
Nesta perspectiva, ao constatar-se que o instrumento fazia parte do quotidiano 
musical de Santa Cruz, e que o próprio mosteiro era auto-suficiente em matéria de 
construção instrumental, conclui-se que, possivelmente, a flauta também constava do rol 
instrumentário de sopro manufacturado nesse local.  
Surgem, também, como importante referência as viagens seiscentistas com rumo 
a paragens distantes, as quais eram devidamente preparadas por um número 
considerável de pessoas, sob o ponto de vista político, militar, económico e religioso. 
Nestes movimentos, a identidade cultural de um povo era não só visível através dos 
princípios ideológicos inerentes a estas viagens, mas também verificável através dos 
próprios objectos transportados, tal como refere Doderer, citando Lambertini: “Em 1520 
seguiu de Lisboa para a Etiópia na bagagem da embaixada, juntamente com flautas e 
órgãos, também um cravo.”6
Com base nas pesquisas musicológicas e organológicas realizadas, a forma como 
determinadas fontes documentais se referem ao instrumento, impossibilitam apurar com 
rigor quando se está a considerar a flauta traversa ou a flauta de bisel. Contudo, 
constata-se que, de facto, o uso destes instrumentos, assim como a sua construção em 
Portugal, remontam aos séculos XVI e XVII. 
Segundo a investigação musicológica efectuada em particular nas últimas 
décadas, assim como a outras fontes historiográficas pioneiras em matéria instrumental 
nacional, pode-se ter como certa a existência de uma pequena, mas representativa, 
indústria instrumental, desde o século XVI. Essencialmente, organeiros, violeiros e 
latoeiros7 foram por todo o país responsáveis por fornecer instrumentos para ordens 
religiosas, cortes e casas senhoriais. Porém, em relação à flauta traversa seria necessário 
esperar até meados do século XVIII, para se conhecer em território nacional a primeira 
oficina de instrumentos de sopro em madeira, a manufacturar nesta área. 
 O século XVIII foi, não só para a flauta, mas para toda a indústria instrumental 
nacional, um período de forte expansão, só possível graças à conjuntura política, 
económica e social que o país viveu. A situação económica do país alcançada no início 
do reinado de D. João V, através da exploração da riqueza do solo e subsolo das terras 
 
6 Cf. DODERER, Gerhard, «Instrumentos de Tecla e Corda Portugueses dos séculos XVI, XVII e XVIII: 
Clavicórdios, Cravos e Pianofortes», in Museu da Música, Fábricas de Sons – Instrumentos Musicais 
Europeus dos séculos XVI a XX, Lisboa, Sociedade Lisboa 94; Milão, Electa, 1994, p. 21. 
7 LAMBERTINI, Michel´angelo, Industria Instrumental Portugueza, Lisboa, Typographia do Annuario 
Commercial, 1914b, pp. 6-8. 
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do Brasil, proporcionou aos cofres da coroa uma estabilidade financeira, capaz de 
sustentar os gostos musicais e estéticos do poder central.8 No que concerne à actividade 
musical, frequentemente animavam-se as cerimónias palacianas com a orquestra da 
corte, como descreve Manuel C. de Brito: “Em 22 de Outubro de 1711 representou-se 
na corte uma «Fábula de Acis y Galetea, fiesta harmónica com Violines, Violones, 
Flautas, e Ubues, a la celebridad de los felizes anos del Augustisimo Senor D. Juan 
V».”9 Para o autor “a referência a violinos, violones, flautas e oboés é a primeira 
indicação concreta da existência de uma orquestra de corte que conhecemos.”10   
No plano político, conseguida a paz com Espanha, consagrada no tratado de 
1715, a acção régia viria a orientar-se fundamentalmente para o fim do relativo 
isolamento do país face à restante Europa. Reunidas estas condições, a coroa portuguesa 
procurava atingir o seu esplendor artístico, estimulada pelo exemplo máximo da corte 
francesa de Louis XIV, a qual todos os monarcas europeus procuravam, de certa forma, 
seguir. No entanto, o absolutismo joanino teria uma amplitude diferente em relação aos 
seus congéneres europeus, determinada pela forte presença da igreja11 na vida política, 
social e cultural do país. Neste contexto “as preocupações musicais de D. João V estão, 
efectivamente, viradas antes de mais para o domínio da liturgia, no qual procura desde 
muito cedo reformular a prática musical da Capela Real, moldando-a de acordo com 
orientações estéticas e as dimensões monumentais da Capela do Papa.”12  
 Estavam, assim, traçadas as principais directrizes musicais do seu reinado, 
centrando a atenção na qualidade musical das cerimónias religiosas, que decorriam na 
Capela Real. Consequentemente, D. João V terá despendido avultadas quantias de 
dinheiro na importação de músicos profissionais, nomeadamente de Itália, como foi o 
caso de Domenico Scarlatti (1685-1757)13 e na formação pedagógica dos músicos 
 
8 Cf. J. F. BRANCO, 1995, pp. 85-86. 
9 BRITO, Manuel Carlos de, Estudos de História da Música em Portugal, Lisboa, Estampa, 1989a, p. 72. 
10 Ibidem. 
11 Segundo Godinho: “Portugal no início do século XVIII continuava a ser um país fanaticamente devoto: 
havia um religioso para cada 36 habitantes e um terço da terra pertencia à igreja, a qual em 1739 possuía 
477 conventos.” [GODINHO, V. Magalhães, Portugal and her Empire 1680-1720, Cap. XVI, The New 
Cambridge Modern History, vol. Vi, Cambridge, 1970, p. 537], citado por BRITO, 1989a, p. 95. 
12 NERY, Rui Vieira, e CASTRO, Paulo Ferreira de, História da Música, Lisboa, Imprensa Nacional - 
Casa da Moeda, 1991, p. 87.  
13 Cf. DODERER, Gerhard, «Aspectos Novos em torno da estadia de Domenico Scarlatti na Corte de D. 
João V (1719/1727) / New aspects concerning the stay of Domenico Scarlatti at court of King John V 
(1719/1727)» in Libro di tocate per Cembalo e tutti del Sigre. Cavaliere D. Domenico Scarlatti, Lisboa, 
pp. 7-53; também in Revista Portuguesa de Musicologia, vol. I, 1991, pp. 147-174. 
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nacionais, quer pelas bolsas concedidas para estudos em Itália, quer pela fundação, em 
1713, do Seminário Patriarcal,14 anexo à Capela Real. 
 Cultivando uma corrente estética-musical essencialmente italiana, em 1730, a 
própria orquestra da Capela Real já era constituída por cerca de 30 a 40 cantores (26 dos 
quais eram italianos)15 e outros tantos instrumentistas, maioritariamente italianos. Os 
instrumentos que compunham esta orquestra “eram violinos, violas de arco, violoncelos, 
oboés e outros, sem esquecer o indispensável órgão”.16 Em relação à participação da 
flauta na referida orquestra, e com base nas fontes documentais, tudo indica que não 
contemplava qualquer flautista, pelo menos no seu efectivo. De facto, durante toda a 
primeira metade de setecentos, as principais capelas reais da Península Ibérica – Capela 
Real de Lisboa e Real Capilla de Madrid17 não incluíam no seu efectivo nenhum 
flautista. Como se verificou, tanto em Madrid como em Lisboa, as orquestras chegavam 
a ter dois e três oboistas, sendo que um poderia tocar flauta, de acordo com o repertório 
em causa. 
 Com efeito, constata-se que a forte influência do repertório italiano exercida na 
produção musical interna, que prevaleceu durante toda a regência joanina, relegou para 
um plano secundário a divulgação da música instrumental, face à presença dominante 
das obras vocais.18 Este panorama contribuiu para uma menor visibilidade da flauta 
traversa ou para a sua reduzida presença no repertório da época, o qual era 
essencialmente acompanhado por grupos de cordas.  
 De facto, até cerca de 1730, a flauta traversa não teve qualquer projecção 
significativa na produção musical italiana, ao contrário do que sucedia em França, 
Inglaterra e Alemanha. Segundo a investigação de G. Lazzari, as colecções de música 
italiana para flauta, localizadas nas bibliotecas de Karlsruhe, Rostock, Dresden, 
Bruxelas e Copenhaga, são na sua maioria cópias do repertório italiano, adaptadas para 
flauta. Estas adaptações eram realizadas por flautistas amadores ou professores 
 
14 O ensino administrado no Seminário Patriarcal, constitui um tópico abordado posteriormente neste 
trabalho. 
15 Cf. BRITO, 1989a, pp. 109-110. 
16 J. F. BRANCO, 1995, p. 194. 
17 Cf. MORENO, Antonio Martin, Historia de la Música Española – Siglo XVIII, Madrid, Alianza 
Editorial, 1996, p. 35. 
18 Cf. DODERER, Gerhard, e FERNANDES, Cremilde Rosado, «A Música na Sociedade Joanina nos 
relatórios da Nunciatura Apostólica em Lisboa (1706-1750)», Revista Portuguesa de Musicologia, vol. 3, 
1993, p. 75. 
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particulares que visitavam Itália, na procura de materiais que servissem o seu próprio 
interesse.19 É de realçar que por volta de 1724-26, durante a viagem de Johann Joachim 
Quantz (1697-1773) a Itália, este terá comentado a sua surpresa pela pouca importância 
atribuída à flauta no repertório e nos principais circuitos artísticos da época. Por sinal, 
seria após os seus concertos em território italiano, que compositores como Alessandro 
Scarlatti (1660-1725) e A. Vivaldi (1678-1741) viriam a sentir-se estimulados a 
escrever para o instrumento.20
Em contrapartida, desde os primeiros decénios do século XVIII, verificava-se 
em França uma importantíssima presença da família Hotteterre ao serviço da sumptuosa 
orquestra da Corte Real. Em 1707, Jacques-Martin (1674-1763) participa em diversas 
actividades musicais associadas às cerimónias e festas realizadas no palácio real de 
Louis XIV. Nesse mesmo ano foi nomeado Ordinaire de la Musique du Roi, para pouco 
tempo depois passar à categoria de Flûte de Chambre du Roi.21
Desde 1730, em Lisboa, verificava-se uma forte influência da vida cultural 
francesa, assim como holandesa e inglesa, exercida pelas assembleias de estrangeiros 
que promoviam toda uma actividade musical associada às danças de salão, contando 
para o efeito com uma orquestra composta por vinte instrumentistas e oito cantores, 
maioritariamente italianos.22 Esta corrente sociocultural viria a ganhar maior projecção 
na actividade artística do país durante o período joanino, tendo a dança francesa de corte 
alcançado assim, uma grande projecção nos palcos dos salões públicos e privados de 
Lisboa. Neste enquadramento, terá surgido um maior desenvolvimento da música 
instrumental, a qual viria a proporcionar uma divulgação singular da guitarra e de 
instrumentos de tecla, no quadro da vida musical portuguesa, na primeira metade do 
século XVIII.23
Como foi possível constatar, a flauta traversa ocupou um lugar cimeiro no 
panorama musical da corte francesa. Porém, o seu repertório instrumental, associado à 
 
19 Cf. LAZZARI, Gianni, «The Flute in Eighteenth-century Italy», Traverso, vol. 14, nº 3, Janeiro 2002, 
p. 1. 
20 Cf . Ibidem. 
21 THOINAN, Ernest, Les Hotteterre et les Chédeville, Paris, 1894, p. 38, citado por Paul M. Douglas, na 
tradução à introdução de: Hotteterre, Jaques-Martin, Principles of the Flute, Recorder and Oboe, N.Y., 
Dover Publications, 1983. 
22 Cf. BRITO, Manuel Carlos de, «As relações musicais entre Portugal e a Itália no século XVIII», in 
Salwa El-Shawan Castelo-Branco, Portugal e o Mundo – O Encontro de Culturas na Música, Lisboa, 
Publicações Dom Quixote, 1997, pp. 115-124. 
23 Cf. NERY & CASTRO, 1991, pp. 94-95. 
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dança de corte, por sua vez importado por Portugal, não despertou o interesse interno 
por este instrumento. Desta forma, perdia-se a possibilidade de se contactar com a mais 
importante escola de construção de flautas no início do século XVIII, representada por 
construtores como a família Hotteterre, Jean-Jacques Rippert (1696-1725), Naust, 
Chevalier e Charles Bizey (1716-1752).24
Tal como demonstrou Lambertini em 1914,25 a indústria instrumental nacional 
na primeira metade de setecentos apresentava um crescimento, nomeadamente em 
relação aos violeiros, guitarreiros e organeiros, o qual estava, como é evidente, de 
acordo com as tendências musicais da regência joanina e da sociedade em geral. Perante 
o quadro traçado, não surpreende que a flauta traversa em Portugal na primeira metade 
do século XVIII, no que concerne à sua presença no panorama musical, tenha sido 
remetida ao desconhecimento, face à sua reduzida visibilidade no meio artístico. Além 
disso, a sua dinâmica de construção, operada nos grandes centros europeus, com 
especial relevo para França e Alemanha, não chegou ao domínio do conhecimento dos 
artesãos nacionais. 
A 31 de Julho de 1750, morreu D. João V. O seu reinado foi dominado pela 
subordinação à coroa das ordens eclesiásticas, numa clara sobreposição de poderes. 
Com a chegada ao trono de D. José I e a nomeação de Sebastião José Carvalho e Melo 
(1699-1782) para o cargo de Secretário de Estado dos Negócios Estrangeiros viriam a 
alterar-se por completo as bases políticas e ideológicas do novo regime, sendo visível 
uma clara distinção de poderes entre a Igreja e o Estado. 
De facto, o seu reinado seria um novo capítulo para a historiografia musical 
portuguesa. As reformas pombalinas visavam implementar o investimento e a iniciativa 
privada nos sectores mais inovadores da sociedade e da economia, favorecendo assim o 
desenvolvimento cultural independente. Toda a corrente musical da segunda metade de 
setecentos ficou fortemente marcada pela ópera italiana, fruto uma vez mais das 
tendências e gosto estético da família real.  
 
24 Cf. SOLUM, John, The Early Flute, «Early Music Series 15», Oxford, Clarendon Press, Oxford, 1995, 
pp. 38-41. 
25 LAMBERTINI, 1914b, pp. 8-9. 
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D. José I procurou empreender uma organização operática da corte, com a 
construção de teatros, como é o exemplo do Teatro da Ópera do Tejo.26 A própria 
Capela Real, sob sua orientação, era por esta altura transformada em Orquestra da Real 
Câmara de Lisboa, nome pelo qual passava a ser designada a orquestra da corte, na 
segunda metade do século XVIII. 
Nesta conjuntura, e no quadro da política externa do Marquês de Pombal, 
procurou-se aproximar a nossa economia e produtividade da escala europeia. Para o 
efeito, foi necessário atrair investidores estrangeiros e mão-de-obra especializada para o 
país, no intuito de colmatar insuficiências técnicas e científicas em domínios até então 
não explorados, quer por falta de conhecimentos, quer por falta de iniciativa.  
No plano musical, temos conhecimento de que já em 1751, a embaixada 
portuguesa em Itália desenvolvia todos os esforços para contratar os maiores cantores de 
ópera da época, assim como um dos melhores arquitectos e cenógrafos, Giovanni Carlo 
Bibiena.27 Em relação à construção instrumental e apesar das oficinas portuguesas 
deterem uma forte tradição, nomeadamente na construção de instrumentos de teclas28 e 
cordofones,29 no que diz respeito aos instrumentos de sopro, concretamente à flauta 
traversa, os construtores portugueses continuavam a demonstrar não ter conhecimentos 
suficientes para poderem laborar neste tipo de instrumento.  
Perante tais factos, e de acordo com pretensões de natureza objectiva 
previamente assumidas, considera-se ter sido esta a questão central que, por sua vez, 
levaria mesmo antes de 1753, a embaixada portuguesa na Alemanha a estabelecer 
contactos com os construtores Haupt, convidando-os a exercerem a sua actividade em 
Portugal. Isto implica afirmar também de forma reflectida, que a única maneira 
encontrada para se comercializar a flauta traversa em Portugal, até à referida data, foi 
recorrer à sua importação. 
As boas relações comerciais entre Portugal e Alemanha, estabelecidas desde o 
início do reinado de D. João V, permitiam agora aprofundar acordos de cooperação 
comercial. A colaboração entre os dois estados que se verificou não só no comércio, 
 
26 Cf. BRITO, 1989a, p. 112 e CRUZ, Manuel Ivo, O Teatro Nacional de S. Carlos, Porto, Lello & Irmão, 
1992, pp. 5-7. 
27 NERY & CASTRO, 1991, pp. 99-100. 
28 Cf. LAMBERTINI, 1914b, pp. 8-9 e DODERER, Gerhard, «Os instrumentos de tecla e corda em 
Portugal do Renascimento ao Romantismo», in MUSEU DA MÚSICA, Arte e Música – Iconografia 
Musical na Pintura do século XV ao século  XX, Lisboa, Instituto Português de Museus, 1999, pp. 34-41.  
29 Cf. LAMBERTINI, 1914b, pp. 8-9. 
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mas também nas artes e na literatura, viria a permitir que no final do século XVIII a 
cidade de Lisboa contasse já com cerca de mil alemães residentes.30
Com efeito, por volta de 1753, Friederich Haupt chegou a Lisboa com sua 
mulher e dois filhos, António José (1751-1811) e o primogénito,31 dando início à sua 
actividade nesta cidade. Friederich Haupt nasceu na Alemanha por volta de 1720. Em 
1900, a investigação de Ernesto Vieira,32 apontava Berlim como cidade natal deste 
construtor. Porém, Herbert Heyde, em 1994, no decorrer da pesquisa efectuada para a 
sua obra Musikinstrumentenbau in Preussen,33 não encontrou qualquer referência nos 
registos paroquiais que confirmasse a informação de Vieira. Quando muito, segundo 
Heyde, ele poderá ter residido numa localidade nos arredores de Berlim.  
 De acordo com a documentação disponível, Friederich Haupt iniciou a sua 
actividade no seu país, onde terá recebido formação na construção de instrumentos de 
sopro no seio da sua família. Em relação a outros membros desta família a residirem e a 
trabalharem na Alemanha, é de assinalar Johann Christian (Christoph) Haupt (c.1718-
c.1771), construtor de instrumentos de sopro, na cidade de Leipzig.34 Como é possível 
observar pela data de nascimento, não é de colocar de parte a hipótese de Friederich e 
Johann Christian serem irmãos.  
Em relação a Leipzig, em 1996, Herbert Heyde35 confirmou ter existido uma 
ligação comercial entre Lisboa e esta cidade, em meados do século XVIII. Como se 
poderá constatar através do percurso profissional de Friederich Haupt, este viria a 
ocupar uma posição privilegiada para promover esta troca comercial entre as duas 
cidades e talvez até um contacto directo com Johann Christian Haupt. 
Uma vez que as fontes documentais portuguesas referem-se ao construtor 
alemão como “Frederico”, adapta-se esta conversão doravante no presente trabalho. Por 
 
30 Cf.  STRASEN, E. A., e GÂNDARA, Alfredo, Oito Séculos de História Luso-Alemã, s. l., Instituto 
Ibérico-Americano de Berlim, 1944, p. 226. 
31 Sobre este filho, que terá viajado para Lisboa com a família, Vieira afirma que eventualmente se terá 
separado da família e perdido o seu rasto. (VIEIRA, Ernesto, Diccionário Biographico de Músicos 
Portugueses, vol. I, Lisboa, Typographia Matos Moreira & Pinheiro, 1900, p. 485). 
32 Cf. VIEIRA,  vol. I, 1900, p. 482. 
33 Cf. HEYDE, Herbert, Musikinstrumentenbau in Preussen, Tutzing, 1994. 
34 Cf. WATERHOUSE, William, The New Langwill Index – A Dictionary of Wind-Instrument Makers 
and Inventors, Londres, Tony Bingham, 1993, p. 165. 
35 Cf. HEYDE, Herbert, «Produktionsformen und Gewerbeorganisation im Leipziger 
Musikinstrumentenbau des 16. bis 18. Jahrhunderts»,  Der Schöne Klang, Nürnberg, 1996, p. 233. 
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outro lado, utilizando a terminologia do historiador Macario Santiago Kastner,36 em 
1984, no seu artigo Die im Instrumentenmuseum des Konservatoriums zu Lissabon 
erhaltenen Holzblasinstrumente der Familie Haupt, Frederico será identificado como 
Haupt I; o seu filho, Haupt II, e assim sucessivamente.  
A primeira localização conhecida para a oficina dos Haupt (tabela 3) foi numa 
casa em frente da Igreja dos Mártires. Durante cerca de século e meio, o 




Localização da Oficina/Fábrica da Família Haupt e seus construtores em Lisboa  
(1753-1890) 
 
Ano Morada Responsável Outros membros da 
família em actividade 
1753-1755 
 
Casa em Frente da Igreja dos 
Mártires 
HAUPT I - 
1755-1785 Rua de S. Paulo nº 5, 2º 
andar 
HAUPT I HAUPT II 
1785-1811 Rua de S. Paulo nº 5, 2º 
andar 
HAUPT II HAUPT I  e III 
1811-1813 Rua de S. Paulo nº 5, 2º 
andar 
HAUPT III HAUPT I 
1813-1838 Rua de S. Paulo nº 5, 2º 
andar 
HAUPT III HAUPT IV 
1838-1840 Rua Nova de Palma nº 20 HAUPT III HAUPT IV e V 
1840-1853 Rua Augusta nº 51 e 52 HAUPT III HAUPT IV e V 
1853-1857 Rua Augusta nº 51 e 52 HAUPT IV HAUPT III e V 
1857-1869 Rua Augusta nº 51 e 52 HAUPT V HAUPT III 
1869-1890 Calçada do Garcia HAUPT V - 
                                                 
36 KASTNER, Macario Santiago, «Die im Instrumentenmuseum des Konservatoriums zu Lissabon 















Pouco tempo depois de Frederico ter iniciado a sua actividade, deu-se o 
terramoto de 1 de Novembro de 1755. Nessa manhã fatídica, a cidade de Lisboa ficou 
em grande parte arrasada pelo sismo e pelo fogo. A casa em que habitava a família 
Haupt, assim como a oficina, não resistiram à catástrofe. Felizmente, Frederico e sua 
família sobreviveram a um dos maiores desastres naturais da história de Portugal.37 Dos 
seus utensílios de trabalho, salvou-se um pequeno torno, que mais tarde os seus 
descendentes viriam a conservar como relíquia do seu espólio.38
Depois do terramoto e com a nova edificação da cidade, a família Haupt mudou-
se para a Rua de S. Paulo, nº 5, no 2º andar. Superadas as dificuldades vividas, 
Frederico recomeçou a sua actividade. No entanto, com a catástrofe perdeu a sua Carta 
de Privilégios, documento importante para poder assegurar o seu trabalho e a sua 
estabilidade, enquanto profissional e chefe de família.  
Em 1757, solicitou ao Estado Português a recopilação da Carta de Privilégios, a 
qual seria facultada a 17 de Novembro do mesmo ano. Tal documento revela alguns 
dados sobre a situação e conjuntura social e económica vivida pela população no pós-
terramoto, assim como relata alguns procedimentos estratégicos na preservação das 
condições de vida dos estrangeiros residentes em Portugal.  
Perante um momento de recuperação era necessário implementar um conjunto 
de novas medidas atractivas para o desenvolvimento dos sectores da Indústria, 
Comércio e Artes. Nos anos imediatos ao terramoto, como comenta José-Augusto 
França não se verifica “nenhum progresso nas artes nem no artesanato.”39 
Inevitavelmente, a actividade dos artesãos, onde se inclui o trabalho de Frederico, terá 
sofrido um acentuado abrandamento.  
 
37 A cidade de Lisboa já tinha sofrido outros tremores de terra em, 1531 e 1597, respectivamente. 
38 VIEIRA, vol. I, 1900, p. 482. 
39 FRANÇA, José-Augusto, A reconstrução de Lisboa e a arquitectura pombalina, Lisboa, Instituto de 
Cultura Portuguesa, 1978, p. 87. 
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Quanto à referida Carta de Privilégios passada a Frederico, esta exprime a 
preocupação por parte de D. José I de criar condições favoráveis aos estrangeiros 
residentes em território nacional, oferecendo-lhes as mesmas regalias e condições que 
tinham os próprios portugueses. Vieira transcreveu este documento no seu Diccionário, 
devido ao interesse e valor histórico patentes. Reconhecendo o papel fundamental que 
este documento representou para a família Haupt, assim como para o desempenho da 





Carta de Recopilação de Privilégios 
 
 “Dom Joze por Graça de Deus Rei de Portugal e dos Algarves daquem e dalem 
Mar em Africa Snr. De Guiné e da Conquista Navegação Comercio da Ethiopia Arabia 
Precia da India &ª. 
Eu El Rey faço saber a todos as Justiças em geral e a cada hum [um] em 
particular em nossas jurisdicoens e a quem esta minha carta de Recopilação de 
Privilegio virem emesmo em esta minha Corte e Cidade de Lisboa e Juizo da 
Conservatoria da Nação Ambrugueza [Hamburguês] perante o meu Dezembargador 
Conservador da dita Nação porquem [por quem] esta paçou [passou] e vay [vai] 
asignada [assinada] se tratarão e processarão e finalmente por elle [ele] forão [foram] 
sentenciados huns [uns] autos de petiçam [petição] e justificaçam [justificação] de 
Frederico Haupt e por ella [ela] se via e mostrava ser ambrugues de Nação natural da 
cidade de Berlim freg. [freguesia] de S. Jorge e por assim constar ao dito meu 
Dezembargador Juiz Conservador proferio [proferiu] a sentença seguinte: « Hey por 
Justeficado q. O Justificante Frederico Haupt he Alemam por ser natural da cidade de 
Berlim e como tal lhe compete gozae [gozar] de todos os Privilegios [privilégios] 
comsedidos [concedidos] à nação Autora e Aleman pellos Senhores Reys destes 
Reynos, se lhe passe sua carta querendoa. 
Lisboa dezacete de Novembro de mil e sete centos e sicoente e sete annos. 
Francisco Galvão da Fonseca» 
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Por bem da qual lhe mandey paçar a prezente mesma carta de recopilação de 
privilegios a qual será paçada pella mesma secretaria dos Contos e Cidade pello q. 
Mando aos ofificiais [oficiais] de Justiça lhe não emtrem [entrem] em sua casa a lhe 
dar varejo  nem a lhe fazer deligencia [diligência] alguma salvo por mandado do dito 
Juiz conservador, ou compraçe seu, ou de quem seu cargo servir ou indo após de algum 
mal feitor em fragante [flagrante] delito achado porque em tal cazo podera hir outra 
qualquer Justiça soh [sob] penna [pena] de vente cruzados dos emcoutos para o dito 
Frederico Haupt e q nenhumas peçoas [pessoas] de qualquer estado, e comdição 
[condição] q. Seja lhe não pouze em sua caza de apozentadoria digo caza de morada, 
nem adaga, nem cavalhariçe, nem lhe tome seu pão, nem vinho, nem roupa, nem outra 
nenhuma couza [coisa] de seu contra sua vontade e lhe não tomem adita sua caza de 
apozentadoria de nenhuma maneira que seja sob penna dos emcoutos de Seis mil Reis: 
Podera [poderá] trazer armas ofençica [ofensivas] e defençiva [defensivas] de noutte 
[noite] e de dia a sim com lume como sem elle antes do sino como depois delle por 
todos os meus Reynos, e Senhorios não fazendo porém com ellas o que não deve fazer e 
isto sem embargo da minha ordenação e defeza em contraria, e que possa andar com 
besta muar de sella e freyo por todo o meu Reyno sem embargo da defeza e ordenação 
sobre ella feita; e lhe não seja feito constragimento algum contra sua vontade, e que 
não seja Tutor nem Curador de qualquer pessoa que seja contra sua vontade; que não 
pague nenhuns pedidos peitas fintas nem talhas nem pague direitos alguns dos 
matimentos [mantimentos]  e Alfayas [alfaias]  que para sua caza e uso della lhe 
vierem athes [até]  seis servidoins [servidores]  ou criados não sendo Espanhois 
[espanhóis]  para gozarem dos mesmos privilegios, e que não sirva, nem vá servir por 
mar nem por terra a nenhuma parte que seja contra sua vontade, nem o prendão 
[prendam] por qualquer mandato paçado [passado] em forma, ou de segurança, ou 
outra qualquer ordem de crime paçada [passada]  antes ou depois d´esta minha carta 
de Recopilação de Privilegio sendo primeiro paçada [passada] pella minha 
chancelaria em observançia dos Privilegios liberdades franquezas [franquias] 
eizençois [isenções]  que são comsedidas as ditas Naçoins [nações], e so por ordem do 
dito seu Juiz Conservador ou por seu mandado he que contra elle se pode proceder, e 
não por outra alguma porque avendo tal cazo que deva ser prz [preso]: Hey por bem 
que pello dito Juiz, ou Alcayde em peçoa [pessoa]  seja levado ao Castello de Sam 
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Jorge desta Cidade tomandolhe [tomando-lhe]  termo de homenage [homenagem]  na 
forma do Estillo observado, e não será prezo em ferros, e os officiais de justiça  que o 
contrario fizerem emcorrerão nos emcoutos de sicoenta cruzados para o Hospital Rial 
de todos os santos desta Cidade pello que mando ao escrivão que o acompanhar cite 
logo ao Alcayde ou Meirinho e de tudo fará auto e o entregara logo ao dito Frederico 
Houpt; e a sim o tenho entendido o dito escrivão pena de susupensão [suspensão]  de 
seu officio para que logo seja entregue ao escrivão que este sobscreveo [subscreveu]  
ou quem seu cargo servir para o autuar, e fazer concluzo ao dito Juiz Conservador ou 
quem por elle servir para que proseda [proceda] contra elles como for de Justiça, e 
com suspensão de seos officios,  e serem prezos e de lhe recarsirem todas as perdas e 
danos que do contrario lhe resultarem por suas peçoas [pessoas]  e obras & ª El Rey 
Nosso Senhor o mandou pello Doutor Francisco Galvão da Foncequa do seu 
Dezembargo e seu Desembargador e variador do senado da Camara e Conservador da 
Nação Ambrugueza e Aleman [Alemão] em todas as suas causas a sim civeis [civis] 
como crimes em que forem Autores ou Reos nesta Cidade de Lisboa e seis legoas 
[léguas] ao Redor della pello dito Senhor & ª Dada em Lisboa aos dezanove dias 
domez [do mês] de Novembros do Anno do Nacimento de Nosso Senhor Jezus chisto de 
mil e sete centos e sincoenta e sette annos: e Eu João Manoel Taveyra a subs. 




Durante as décadas de 1750-70, numa alternativa aos instrumentos importados, 
até então inexistente, rapidamente a qualidade do seu trabalho conquistou o mercado 
nacional. Ao que tudo indica, esta primeira fase de actividade da oficina Haupt em 
Lisboa, foi pautada pela qualidade de cada peça concebida, relegando para um plano 
secundário a quantidade produtiva. Um mercado ainda em expansão e em fase de 
reconhecimento, uma capacidade produtiva dependente exclusivamente de Frederico, 
uma vez que António José era ainda muito jovem e encontrava-se numa fase de 
 
40 Não tendo sido possível localizar o documento original no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, 
optou-se por transcrever o documento como o apresenta E. VIEIRA, vol. I, 1900, pp. 483-484. 
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aprendizagem, e como se verificou, motivos de ordem natural, marcaram os primeiros 
anos de funcionamento da casa Haupt em Portugal. 
A excelência dos instrumentos Haupt estava directamente relacionada com a 
selecção das matérias-primas e com o seu acabamento. As diferentes madeiras utilizadas 
eram escolhidas com muito cuidado, mesmo sabendo-se o seu elevado preço, uma vez 
que as melhores eram provenientes de África, do Brasil e da Índia.  
Desde o século XV que Portugal foi dos primeiros países, como se torna 
evidente pelo seu percurso histórico, a introduzir na Europa as madeiras exóticas tão 
procuradas pelos construtores. “O intenso tráfico marítimo entre o velho continente e os 
novos mundos garantiam um fornecimento contínuo de madeiras preciosas para as 
oficinas dos países da Península Ibérica”.41
 Como se poderá constatar, no conjunto dos instrumentos em estudo (18 flautas e 
1 flautim), onze flautas são em ébano, seis em buxo, uma em madeira de côco e um 
flautim em buxo. Conclui-se, assim, que o ébano terá sido das madeiras mais utilizadas 
e procuradas pelos construtores de flautas. Num segundo plano, surge o buxo como 
alternativa, face às matérias-primas mais dispendiosas.  
Para além de Frederico se dedicar à construção de flautas traversas, das quais 
estão localizadas a MI-271/23 e a CPG/HI, a sua linha de produção incluiu igualmente 
oboés, clarinetes, fagotes e cornes ingleses. Contudo, de momento não estão localizadas 
outras peças do seu instrumentário para além das flautas. 
Nas décadas de 1760-70, em simultâneo com o seu trabalho, teve o cuidado de 
formar o seu ainda jovem filho no sentido de garantir a passagem de testemunho da sua 
actividade. A transmissão de conhecimentos e técnicas em ambiente familiar era prática 
comum em todos os grandes centros de actividade instrumental europeia, como se 
verificou, por exemplo, em Inglaterra, com as famílias de construtores Cahusac42 e 
Potter,43 lideradas respectivamente por Thomas Cahusac ( ? – 1798) e Richard Potter 
(1726-1806).44
 
41 DODERER, 1994, p. 22. 
42 Cf. SOLUM, 1995, p. 54.  
43 Cf. Ibidem e POWELL, Ardall, The Flute – Yale Musical Instruments Series, N.Y., Yale University 
Press, 2002, p. 112. 
44 Cf. FITZGIBBON, H. Macauley, The Story of the Flute, being a History of the Flute and Everything 
Connected with it, Londres, William Reeves, 1929, p. 42. 
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 O nome de Frederico ficará para sempre ligado à historiografia musical 
portuguesa, nomeadamente à indústria instrumental nacional, por um lado, como sendo 
o primeiro membro desta família a trabalhar em Portugal; por outro, como o primeiro 
mestre residente, com conhecimentos técnicos para laborar neste ramo. A continuidade 
do trabalho deste construtor viria a ser garantida pelo seu filho, António José Haupt II 
(1751-1811), que consolidaria o sucesso que os seus instrumentos tinham alcançado no 
mercado nacional desde 1753. 
António José trabalhou ao lado de seu pai desde muito novo, dando um 
importante contributo na manutenção da oficina, e assumindo gradualmente um papel 
fundamental nos destinos da oficina. A comprovar o seu empenhamento na 
continuidade da actividade familiar, quando completava cerca de trinta e dois anos de 
idade fez, a 5 de Dezembro de 1783, um requerimento (figura 1) à Junta da 
Administração das Fábricas do Reino e Obras de Aguas Livres45 para que lhe fosse 
concedida a abertura de uma fábrica de instrumentos de música. Esta medida 






Figura 1 - Livro de Registo de Despachos por Requerimentos Feitos à Junta da Administração das 




A 1 de Junho de 1785, a família Haupt vê reconhecido o seu esforço através do 
Alvará46 (figura 2) concedido para a abertura da respectiva fábrica. Este momento 
representaria um marco histórico para os Haupt, bem como uma notável referência para 
a historiografia da indústria instrumental nacional, como sendo a primeira fábrica de 
                                                 
45 ANTT, Real Fábrica das Sedas, Livro 432, p. 107. 








instrumentos de sopro em madeira, em actividade em Portugal. Consequentemente, este 
novo estatuto, para além de traduzir os progressos alcançados neste âmbito, viria a 
impulsionar fortemente toda a produção e comercialização de instrumentos de sopro, e 















Figura 2 – Alvará, Livro Real Fábricas das Sedas do Reino, Lisboa, 1785, Livro nº 421 
 teor deste documento, para além da sua importância legislativa, ilustra todo 













“O Prezidente e Deputados da Junta da Administração das Fábricas do Reino e 
Obras de Aguas Livres. Concedemos António José Haupt, para que possa 
abrir n
 análise deste Alvará evidencia três aspectos fundamentais. Em primeiro lugar, 
apesar de Frederico ainda se encontrar em plena actividade, confirma-se a liderança da 
fábrica
o imprescindíveis para o estudo da flauta traversa no período em questão. Por 




´esta Cidade huma [uma]  Fabrica de Torneio de Madeira e Metaes [metais]  
em que se fação Instrumentos Musicos, castoens de Ouro e Prata e outras obras 
delicadas, que se guarnecem com os mesmos Metaes, à similhança das que neste Reino 
se introduzião dos estranhos; e isto em virtude da Real Rezolução da sua Majestade, a 
favor dos Artifices dos Novos Inventos; com declaração porem, que será obrigado a 
ensinar dous [dois]  Aprendizes nacionais, alem dos maes [mais]  que em numero 
competente lhe forem arbitrados por esta Junta, instruindo-os sem rezerva [reserva]  
alguma, sem que por este respeito lhes possa pedir ou acceitar premio algum, nem 
ainda pecuniario durante o tempo da sua obrigação, que não excederá de cinco annos; 
fazendo-os igualmente matricular na  Secretaria da mesma Junta; e aos referidos dous 
dentro do tempo de seis mezes [meses], contados da data deste: tudo na forma e 
debaixo das obrigações do Termo que assignou na dita Secretaria deste Tribunal; visto 
que pela sua pericia se constitue digno desta graça, que lhe facultamos por este Alvará 
por Nós assignado, e sellado com o sello desta Junta. Lisboa hum de Junho de mil 





 por parte de António José. Em segundo lugar, verifica-se que, cerca de três 
décadas depois da família Haupt ter dado início à sua actividade em território nacional, 
a falta de conhecimentos técnicos suficientes para os construtores nacionais operarem 
neste ramo persiste. Por sua vez, este aspecto é identificado por parte das autoridades 
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ontrapartida à família Haupt, a 
instruç
agem, neste sector da indústria instrumental, veio implicar que a partir 
deste m
m, a concorrência 
externa
portuguesas como a questão central neste Alvará. Por último, a concorrência estrangeira 
é uma preocupação presente e salientada no documento. 
Com efeito, quanto à falta de construtores qualificados para laborar neste ramo, 
a entidade que confere o Alvará expõe claramente como c
ão de dois aprendizes de nacionalidade portuguesa, podendo ainda ser nomeado 
pela própria Junta outros aprendizes: “... será obrigado a ensinar dous Aprendizes 
nacionais, alem dos maes que em numero competente lhe forem arbitrados por esta 
Junta ...”. Neste sentido, a função pedagógica exercida pelos Haupt deveria revelar sem 
reservas, todos os princípios técnicos fundamentais: “...instruindo-os sem rezerva 
alguma ...” .   
A necessidade de proporcionar aos construtores nacionais condições favoráveis 
para a aprendiz
omento António e Frederico partilhassem todos os seus conhecimentos com 
outros construtores. De facto, o teor deste documento parece incidir sobre todo um 
conjunto de elementos de extrema importância, determinantes para o estudo objectivo 
do presente trabalho. Uma questão lançada desde o início deste projecto foi encontrar e 
identificar documentalmente vectores que permitissem atestar a existência de uma 
escola de construção de flautas em território nacional. Neste ponto, e à luz dos referidos 
registos, por sua vez conjugados e reforçados com a abordagem organológica do espólio 
apresentado no próximo capítulo, a família Haupt foi não só pioneira em matéria de 
construção de flautas e outros instrumentos de sopro de madeira em Portugal, como 
exerceu um papel fulcral ao nível da formação de novos aprendizes através da sua 
escola/fábrica. Assim sendo, esta disposição viria, muito provavelmente, resultar no 
aparecimento da fábrica da família Silva no início do século XIX. 
Em relação ao terceiro aspecto focalizado, para a família Haupt a futura 
concorrência interna não seria a sua principal preocupação, mas si
 que, com o aproximar das últimas décadas de setecentos, aumentou o fluxo de 
instrumentos transaccionados, como comprovam alguns registos documentais. De 
acordo com Brito “pelo que se refere a instrumentos de madeira, temos a indicação de 
que José Francisco Sabater mandou vir de Dresden em Julho de 1784 um fagote 
fabricado por Jacob August Fritsche ... (Arquivo Histórico Ministério das Finanças 
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ília Haupt tinha que enfrentar a concorrência dos produtos que chegavam 
a Portu




                                                
Livro XX/G/24, f.36; Caixa 23)”.47 É ainda localizada por Brito uma interessante 
correspondência relacionada com a encomenda de dois oboés, um de Itália48 e um outro 
de França.49
A fam
gal, por encomenda directa aos construtores estrangeiros, assim como competir 
com os instrumentos comercializados em Lisboa, pelas casas da especialidade. Por volta 
de 1791, estabelecia-se, em Lisboa, João Baptista Weltim, músico alemão que viria a 
integrar a Orquestra do Teatro da Rua dos Condes, como fagotista. Weltim, para além 
de tocar fagote, curiosamente era bom flautista e oboista. Pouco depois, em 1795, 
fundou um armazém de venda de instrumentos, que se situava em frente à Igreja dos 
Mártires no nº 21, local onde se manteve em actividade até cerca de 1823. Como refere 
Brito, “a 19 de Janeiro de 1798, surge o seguinte anuncio na Gazeta de Lisboa; “João 
Baptista Weltim recebeu música e flautas, clarinetes, harpas e Piano-Fortes, o que tudo 
se vende na Real Fabrica de Musica ao Chiado.”50
Na viragem do século, apesar de surgirem 
ntes, identifica-se na sua generalidade uma ruptura nítida, em termos do 
repertório praticado no âmbito das diferentes instituições musicais, assim como 
mudanças organizacionais nas estruturas dessas mesmas instituições. Estas 
transformações foram resultado das alterações a nível ideológico, político, social e 
económico que o país vivia, pelo confronto entre ideias liberais e conservadoras. 
A difusão do repertório instrumental, em circuitos públicos e privado
 de câmara, reunindo nomeadamente o pianoforte, cordas e sopros, impulsionou, 
globalmente, a indústria instrumental nacional para uma nova etapa, com especial 
destaque até meados do século XIX. Como refere Lambertini, “o século seguinte [XIX] 
apresenta-se, pelas minhas notas, bastante fértil em fabricantes de todas as 
especialidades. Mas não há que iludir-se. A abundância de nomes só pode attribuir-se a 
maiores facilidades d´investigação e um exame attento das tabellas que vão a seguir 
 
47 BRITO, 1989a, p. 159. 
48 Ibidem. 
49 Idem, p. 161. 
50 Idem, p. 165. 
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mostrará facilmente a decadência da industria instrumental, sobretudo a partir do 
meiado do século XIX.”51
Em relação à flauta traversa, a primeira década de oitocentos foi determinante 
para a sua implementação e enquadramento no meio musical. A dinâmica conferida pela 
actividade dos construtores Haupt, desde meados do século XVIII, conjugada com a 
concorrência externa e a revenda do instrumento por outros estabelecimentos na cidade 
de Lisboa, traçam o plano de inserção da flauta traversa, do ponto de vista da sua 
divulgação e respectiva produção/comercialização.  
No ano de 1807, assistia-se à primeira invasão francesa, provocando a retirada 
de D. João VI e da família real para o Brasil, encerrando-se assim, um ciclo histórico 
com fortes repercussões na vida musical portuguesa, nomeadamente nas seculares 
tradições das actividades musicais da corte. Porém, é neste mesmo ano que seria 
fundada uma nova fábrica, dedicada exclusivamente à construção de instrumentos de 
sopro em madeira, com especial relevo para as flautas traversas, chefiada por Manuel 
António da Silva (c.1785-1878).  
A Fábrica Nacional de Manoel António da Silva representou um papel de relevo 
para a contextualização historiográfica da flauta traversa em Portugal, tendo 
demonstrado que a iniciativa privada não se desmorenara, face à instabilidade política 
vivida pela sociedade em geral. Contudo, perante uma forte concorrência externa e 
interna, será necessário reflectir sobre uma questão: O que terá levado o jovem 
construtor Manuel da Silva, a acreditar no seu trabalho e a fundar o seu próprio 
estabelecimento neste período? 
Apesar de o panorama português da vida musical oitocentista ainda não ter 
merecido um estudo documental, ao mesmo nível que outros historiadores e 
musicólogos o fizeram para os séculos anteriores,52 encontrar uma explicação 
consistente para tais factos, exige alguma prudência. Porém, como foi dito 
anteriormente, só um conjunto de factores de ordem social, política, ideológica e 
económica poderiam permitir mudanças, ainda que graduais e de certo modo 
descontínuas, na vida cultural e musical da sociedade portuguesa da época. Fruto das 
 
51 LAMBERTINI, 1914b, pp. 12-13. 
52 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 113. 
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novas tendências e gostos musicais, assistia-se à crescente procura e comercialização de 
instrumentos musicais. 
Como factor determinante para a sua decisão, o seu “estudo de mercado”, ter-
lhe-á revelado um espaço suficientemente capaz de absorver todos os produtos da 
indústria instrumental, de origem nacional e estrangeira. A crescente utilização da flauta 
traversa nos mais diversos géneros musicais, como será possível analisar mais adiante, o 
aumento gradual do número de flautistas que se faziam representar nas novas orquestras 
de câmara profissionais e amadoras, em circuitos públicos e privados53 e a inserção em 
número considerável dos flautistas nas bandas militares foram factores determinantes 
para uma maior procura e consequente comercialização do instrumento. 
Apesar da falta de provas concretas, torna-se pertinente contemplar um último 
cenário conjuntural para a abertura da fábrica Silva. Como foi dito anteriormente, uma 
vez, que Manuel terá sido, muito provavelmente, aprendiz no estabelecimento Haupt, 
motivos de ordem pessoal, ideológico e divergências profissionais poderiam estar na 
origem desta ruptura com os construtores Haupt. A sua dependência financeira, a falta 
de reconhecimento do seu trabalho, um espaço para poder progredir e implementar o 
seu próprio cunho artístico, são razões suficientes, que poderiam ter culminado, e 
conjugado com os outros factores já mencionados, na sua decisão final e resultando 
num passo decisivo para a sua carreira profissional. 
Ainda na primeira década de oitocentos, a 10 de Agosto de 1810, ano da 3ª 
invasão Francesa, o ainda jovem Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871), filho de 
António, alistava-se como voluntário no Exército. Os registos internos do Exército - 
Livro de Regimento de Milícias54 (figura 3) - indicam que Ernesto era graduado, 
Alferes, assim como se encontrava casado, tendo uma Fábrica de Instrumentos 
Muzicos, com residência na Rua de S. Paulo, na Freguesia de Nossa Senhora dos 
Mártires e tendo assentado praça no dia 10 de Agosto de 1810.  
Quanto à data de nascimento de Ernesto surge uma pequena dúvida. A maior 
parte das fontes bibliográficas apontam para o ano de 1792, no entanto, no referido 
Livro de Regimento de Milícias, está registada a data de nascimento no ano de 1793, na 
cidade de Lisboa. Sabendo que este documento nos fornece um dado em concreto e 
 
53 Cf. J. F. BRANCO, 1995, p. 287. 
54 Arquivo Histórico Militar, Livro de Regimento de Milícias, Lisboa, s. d., pp. 131-132. 
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Figura 3 - Livro de Regimento de Milícias do Arquivo Histórico Militar de Lisboa 
 
55 António faleceu com 60 anos de idade, deixando 
um trabalho ei
triunfado, abandona o s
serviço m
                                                
 
A 10 de Fevereiro de 1811,
 iniciado, a mais de m o século, pela sua família nas mãos de seu filho. 
Assim como já tinha recebido os seus primeiros ensinamentos pela mão de seu pai, por 
sua vez, António também transmitiu todos os seus conhecimentos ao seu filho, Ernesto 
Frederico. Pouco tempo depois, com a morte de seu avô, por volta de 1813, Ernesto 
veio a ocupar um lugar central na fábrica da família, a qual viria a estar sob sua máxima 
orientação até meados do século. 
Em 1828, sendo contrário ao governo absoluto de D. Miguel, que então tinha 
erviço militar e refugia-se em casa, dedicando-se em exclusivo 
aos trabalhos da fábrica. Durante este período, Ernesto não foi incomodado em sua casa 
nem mesmo perseguido pelo regime, apesar de defensor dos princípios liberais e de ter 
desertado do serviço militar. Este estado de coisas parece ter sido salvaguardado pela 
Carta de Privilégio de 1757, então passada no tempo de D. José I ao seu avó.  
A 24 de Julho de 1833, com o triunfo da causa liberal volta a apresentar-se ao 
ilitar, tendo sido de imediato integrado e promovido ao cargo de tenente, pelos 
chefes das tropas constitucionais.56 Ernesto foi bem aceite no seu regresso ao serviço 
militar, tendo como consequência directa a ocupação de cargos importantes dentro da 
 
55 VIEIRA, vol. I, 1900, p. 486 
56 Cf. Idem, pp. 486-487. 
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1835, consolidada a sua carreira militar e obtendo o reconhecimento 
enquan
século 
tro indicador de importante contributo para os estudos da historiografia da 
indústr
8, na Exposição da Industria Nacional, organizada pela Sociedade 
Promotora da Industria nacional (figura 4), surge a presença dos construtores Haupt e 
                                                
hierarquia militar. Nesta conjectura, seu filho mais velho, José Frederico Haupt IV 
(1818-1857), viria também a seguir os seus passos, oferecendo-se como voluntário para 
o Exército. 
Em 
to construtor, é convidado pelo Exército para assumir os comandos da nova 
oficina de instrumentos de madeira, integrada no próprio Arsenal do Exército. 
Profissionalmente, esta posição permitiu-lhe um enquadramento favorável com o meio 
artístico, fundamental para fortalecer e solidificar a sua actividade comercial com a 
sociedade civil, assim como no seio do crescente número de bandas militares existentes.  
Com o aparecimento das bandas militares em Portugal, nas primeiras décadas do 
XIX, as quais viriam a desempenhar um papel fundamental em torno da cultura 
musical popular até meados do século XX,57 aquelas viriam a oferecer, por sua vez, um 
potencial mercado para os construtores de instrumentos de sopro. Assim sendo, a 
iniciativa protocolada entre os Haupt e o Exército português foi pioneira em Portugal. 
Contudo, já desde 1772 que este género de ligação comercial era visível noutros pontos 
da Europa, como é o exemplo do construtor F. G. A. Kirst (1750-1806), o qual foi 
nomeado para fornecedor de todos os instrumentos de sopro para o Exército da 
Prússia.58
Ou
ia instrumental nacional são as exposições da Indústria Nacional, que se 
realizaram desde as primeiras décadas do século XIX. Em 1822, numa das primeiras 
exposições realizadas, segundo Vieira, os instrumentos da família Silva estiveram 
representados, como descreve o autor: “Manuel António da Silva figurou 
brilhantemente nas primeiras exposições industriais que se realizaram em Lisboa desde 
1822, graças à iniciativa da «Sociedade Promotora da Industria Nacional»”.59 Porém, 




57 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 130. 
58 Cf. POWELL, Ardal, «Flute Cronology – Part 3», Traverso, vol. 4, nº 1, Janeiro 1992, p. 1. 
59 VIEIRA, vol. II, 1900, p. 319. 
60 O relatório elaborado pela Sociedade Promotora da Industria Nacional encontra-se em mau estado de 
conservação, por conseguinte não foi facultada a sua leitura pelos responsáveis da Biblioteca Nacional. 
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o referido evento. No que diz respeito a Ernesto Frederico, como se pode 
observar pelo relatório elaborado pela respectiva comissão (figura 5), este apresenta um 
vasto leque de instrumentos. Segundo o relatório, a sua participação não foi em nome da 
fábrica Haupt, mas sim como funcionário do Arsenal do Exército: “O Sr. Ernesto 
Frederico Haupt, Artista e maquinista de instrumentos musicos, Torneiro de madeira, 
marfim, e metaes, empregado do sobredito Arsenal, como inventor e principal artista 
neste ramo.”61 Quanto ao seu filho, José Frederico, apesar de ainda muito novo e sob 
responsabilidade de seu pai, como se confirma: “debaixo das direcções de seu pai”, a 




61 SOCIEDADE PROMOTORA DA INDUSTRIA NACIONAL, Relatorio Geral da Exposição de 
Productos de Industria Portugueza, Lisboa, Typographia de José Baptista Morando, 1838, p. 20.  
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Figura 4 – Sociedade Promotora da Indústria Nacional, Relatório Geral da Exposição de 










Figura 5 – SPIN, Relatório Geral da Exposição de Produtos de Industria Portugueza, 











                                                
Relativamente à família Silva, o Relatorio Geral da Exposição apresenta uma 
apreciação positiva em relação aos instrumentos expostos por Manuel Silva e seus 
filhos, Félix José da Silva62 e António Ludgero da Silva (1820-1893), os quais 
trabalhavam sob orientação de seu pai. O júri da exposição dedica um parágrafo aos 
seus instrumentos: “Os instrumentos musicos feitos pelos Srs. Manoel António da Silva, 
e filhos, morador na Rua do Loreto nº 79, forão Clarinetes em Befá, e em ut; um Oboé 
de Buxo; uma Flauta de Granadilha; uma Flauta terceira de Ebano; um Flautim com 
embocadura de Flageolet; um Flageolet ordinario; um Corny-Inglez, ou voz humana; e 
uma Flauta de buxo. Estes Instrumentos são mui sonoros, bem afinados, excelentes em 
todo o respeito, e tem sido preferidos aos de fóra pelos intendedores estrangeiros.” 63
A participação na exposição e na partilha conjunta dos seus trabalhos com o 
público das duas maiores fábricas do género comprova documentalmente o contacto 
existente entre estes construtores. Com efeito, depois de uma fase de aprendizagem que 
Manuel terá concretizado no atelier dos Haupt, sensivelmente entre 1800-1807, um 
evento desta natureza implicou e concretizou um renovado contacto directo entre os 
construtores. 
Em 1840, acompanhando o crescimento da actividade dos Haupt, a fábrica 
transfere-se para a Rua Augusta, nº 51 e 52, depois de um período entre 1838 e 1839, 
em que esteve sediada na Rua Nova de Palma, nº 20. 
Em relação à fábrica Silva, em 1844, Manuel publica a sua primeira tabela de 
preços Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica 
Nacional de Manoel António da Silva (figura 6). A análise de um documento desta 
natureza torna-se num importante contributo para uma apreciação mais abrangente da 
historiografia instrumental nacional, além de permitir recolher um vasto leque de 
informações que contribuem directamente para um enquadramento histórico, social e 
económico mais aprofundado, em relação ao estudo da flauta traversa no plano interno. 
 
 
62 Em relação a Félix, as fontes documentais disponíveis não permitem elaborar uma informação mais 
detalhada e aprofundada do seu percurso biográfico. 
63 SOCIEDADE PORTUGUESA DA INDÚSTRIA NACIONAL, 1838, p. 21.  
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Figura 6 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de 




Apesar de o título utilizado poder sugerir que esta tabela não seria a primeira a 
ser editada pelo construtor, para Vieira trata-se de facto de uma primeira publicação.64 
A confirmar o seu ponto de vista, pesquisas realizadas até ao momento não permitiram 
localizar nos arquivos históricos qualquer preçário que tenha sido publicado pela fábrica 
Silva, com data anterior. Quando muito, a forma como Manuel decidiu atribuir o título 
ao seu preçário “Nova Tabela de Preços”, teria como fundamento uma estratégia 
comercial, com o objectivo de atrair eventuais compradores em face dos novos preços 
praticados na sua fábrica, uma vez, que já se encontrava em funcionamento desde 1807. 
Como se verifica, a referida tabela inclui todo o tipo de instrumentos 
provenientes da sua linha de produção e respectivos preços, iniciando pelas Flautas 
                                                 
64 VIEIRA, vol. II, 1900, p. 320. 
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Travesas, depois os Flageolet, Clarinetes, Requintas, Fagotes, Cornes Inglês e 
terminando com os Oboés. Manuel também aproveitou esta publicação para salientar 
algumas particularidades inerentes ao seu trabalho. Assim, antes de iniciar o preçário, 
logo na primeira página o autor faz uma Advertencia:  
 
 
“MANOEL ANTONIO DA SILVA tem a honra de annunciar, que no estado de 
perfeição em que hoje se acham os seus Instrumentos, em nada cedem aos estrangeiros, 
offerecendo todavia, sobre estes, maior solidez, e preços mais commodos. Annuncia 
mais, que acaba de innovar, nas Flautas de Chaves, uma organização mais bella, mais 
solida, e mais apparatosa, já approvada pelos mais distintos Professores, e Curiosos de 
muzica desta Capital.” 65
 
 
Silva começa por elogiar a sua obra, procurando comprovar que os seus 
instrumentos são de igual qualidade aos provenientes do estrangeiro e propondo preços 
mais convidativos, como alternativa. Num segundo parágrafo, a sua atenção vai em 
especial para as flautas traversas, em que procura salientar as suas mais recentes 
inovações implementadas no instrumento, reforçando o seu ponto de vista com o 
imprescindível aval dos professores e flautistas da cidade de Lisboa. 
Ao referir-se aos professores da cidade de Lisboa, é conhecido que, desde 14 de 
Novembro de 1840, José Gazul Jr. (1801-1868) era professor de Flauta e Flautim no 
Conservatório de Música de Lisboa,66 o qual teria naturalmente conhecimento do 
trabalho desenvolvido pela fábrica Silva. Importante será dizer que, efectivamente, 
existia uma relação próxima entre construtores e instrumentistas, o que, por sua vez, 
permitia uma cooperação fundamental e imprescindível no aperfeiçoamento da 
qualidade dos instrumentos. 
O facto de o construtor abrir o seu preçário com uma informação direccionada 
para as flautas traversas, significa que, apesar de a sua produção abranger um vasto 
 
65 SILVA, Manuel António da, Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na 
Fábrica Nacional de Manoel António da Silva, Rua do Loreto nº 79, Lisboa, Typographia de J. J. Salles, 
1844, p. 4. 
66 Esta temática será mais desenvolvida no Capítulo 4. 
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número de diferentes instrumentos, já devidamente identificados, a flauta traversa foi o 
instrumento com maior projecção no conjunto da sua obra. 
Em relação às flautas traversas, Silva coloca à disposição do comprador um 
leque variado de opções, obedecendo essencialmente a três critérios, ou seja, o tipo de 
madeira utilizado, o número de chaves e o sistema utilizado na fixação das respectivas 
chaves. O preço de cada flauta estará, desta forma, directamente relacionado com estes 
princípios. Neste sentido, as flautas em ébano são sempre mais caras que as suas 
correspondentes em buxo; uma flauta de 1 chave é menos dispendiosa que uma flauta 
com múltiplas chaves. Quanto ao sistema de fixação da chave, temos duas opções: a 
chave montada na própria madeira ou montada à Franceza. Como será analisado no 
próximo capítulo, este segundo sistema significa que a chave é fixa ao tubo do 
instrumento por um cavalete e respectivo eixo em metal. 
Quanto ao preçário, inicia com as flautas em buxo de 1 a 7 chaves, oferecendo 
para estes instrumentos os dois sistemas de fixação das chaves. Seguem-se as flautas em 
ébano com 1 até 9 chaves, apresentando também os dois sistemas de fixação das chaves. 
Depois, surgem em ébano as flautas com 1 até 14 chaves, utilizando apenas o sistema de 
fixação da chave à Franceza. Nas páginas seguintes são apresentadas as flautas-terças67 
de 1 a 5 chaves em buxo ou em ébano, oferecendo os dois sistemas de fixação das 
chaves. Por último, surge uma secção dedicada aos flautins em buxo com 1 e 5 chaves, 
utilizando os dois sistemas de fixação. 
A tabela prossegue com os restantes instrumentos, pela ordem como já foram 
apresentados anteriormente. Antes de concluir a sua tabela de preços, Silva apresenta 
mais alguns dados relacionados com a sua actividade profissional, os quais se 
transcrevem: 
 
“Alem d´estes preços haverá outros toda a vez que o concorrente queira alguma 
alteração em riqueza ou mão d´obra. O dito fabricante, obriga-se a apromptar estas 
obras com toda a perfeição, tanto no bem acabado e sólido, como na affinação, pelo 
que responde. Tãobem faz Instrumentos de Physica e Chimica, e obras de todas as 
qualidades de metaes, e de marfim; tem a machina de tornear em oval, com a qual 
executa toda e qualquer encomenda que se lhe faça.  
 
67 Este tipo de flauta será estudada no ponto 2.1.8 do Capítulo 2.  
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Promptifica qualquer encommenda da NOVA LIGA intitulada PRATA 
D´ALLEMANHA que tem a propriedade de se conservar branca sem mariar, a qual o 
dito Fabricante tem a gloria de ter pôsto em uso em Portugal desde 1839; e, julgando 
poder ser util aos mais Artistas, a faz a 1440 rs. o arratel; podendo asseverar ( o que se 
pode verificar pela comparação ) que tem aperfeiçoado a composição deste metal, a 




Em 1849, Silva volta a publicar uma tabela de preços:  Nova Tabela dos Preços 
dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica de Manoel António da Silva (figura 
7), utilizando precisamente o mesmo título da sua anterior tabela. Curiosamente, o ano 
em que surge este novo preçário coincide com a realização de mais uma Exposição da 
Industria Nacional, na qual Silva marcou presença. Porém, os construtores Haupt não 
estiveram presentes nesta edição. 
 Na Exposição de 1849, a fábrica Silva esteve representada por Manuel e seu 
filho António Ludgero. O júri da exposição elabora uma descrição pormenorizada de 
todos os produtos apresentados pela fábrica, em que se destacam para além de um largo 
conjunto de instrumentos de sopro, duas flautas de 9 chaves, duas de 5 chaves e um 
flautim.69 Se na exposição de 1838 Manuel contava com o apoio dos seus dois filhos, 
no evento de 1849, apenas António Ludgero participou com seu pai, o que, 
eventualmente, poderá significar que Félix José já teria falecido. 
 
68 Idem, pp. 19-20. 
69 SOCIEDADE PROMOTORA DA INDÚSTRIA NACIONAL, Exposição da Industria em 1849 – 
Relatório Geral do Jurado, Relatórios Especiaes, Relação dos Productos, Lisboa, Typographia da 
Revista Universal Lisbonense de S. J. Ribeiro de Sá, 1850, pp. 129-130. 
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Figura 7 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de 
Manoel António da Silva, 1849. 
 
 
Relativamente à tabela de preços de 1849, o seu principal objectivo foi o de 
corrigir o preçário publicado cinco anos antes. Numa clara tentativa de reduzir 
ligeiramente o preço de todos instrumentos, Silva explica a sua intenção e a razão pela 
qual terá surgido esta nova tabela: 
 
“MANOEL ANTONIO DA SILVA tem a honra de annunciar, que no estado de 
perfeição em que hoje se acham os seus Instrumentos, em nada cedem aos estrangeiros, 
offerencendo todavia, sobre estes, maior solidez. 
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Pois tendo conseguido, com o auxilio de ferramentas ao méthodo Francez, o 
promptificar com toda a perfeição e brevidade possivel, as suas manufacturas, resolveu 
fazer uma diminuição nos preços exarados na sua tabella publicada em 1844. 
Annumcia mais, que acaba de innovar, nas Flautas de Chaves, uma organização 
mais bella, mais solida, e mais apparatosa, já approvada pelos mais distinctos 
Professores, e Curiosos de muzica desta capital.“ 70
 
 
Na última página, Silva apresenta basicamente o mesmo texto já utilizado na 
tabela de 1844; porém, acrescenta um dado novo referente à sua actividade: “Também 
se encarrega de qualquer encomenda de Instrumentos de metal, e de corda”. Perante os 
aspectos salientados nesta segunda tabela, a rectificação dos preços e a abertura da sua 
actividade à importação de novos instrumentos, conclui-se que a fábrica Silva teve 
necessidade de encontrar novos mercados e restabelecer um equilíbrio financeiro. A sua 
actividade estava agora centrada na comercialização de produtos, e não só dependente 
da sua produção interna, para fazer frente à concorrência da indústria instrumental 
estrangeira.  
As medidas adoptadas pela casa Silva são reflexo da própria dinâmica sofrida 
pela indústria instrumental nacional na sua generalidade. Em meados do século XIX,  a 
fábrica dos Haupt e dos Silva, atingiam o seu ponto máximo no que concerne às suas 
produções internas. No entanto, este momento, seria um ponto de viragem para estas 
duas casas que estrategicamente teriam de enfrentar toda uma segunda metade do século 
marcado fortemente pela presença do instrumentário estrangeiro. 
Quanto à família Haupt, por volta de 1853, Ernesto perdia a sua capacidade de 
visão e, consequentemente, seu filho, José Frederico Haupt IV (1818-1857), devido à 
doença de seu pai, teve de assumir os destinos da fábrica. Nesta fase, José contou 
também com a colaboração de seu irmão, Ernesto Frederico Haupt Jr. V (1821-1890).  
Apesar de não se encontrar localizado nenhum instrumento de sua autoria, 
existem referências documentais da sua actividade. No Relatorio Geral da Exposição de 
22 de Julho de 1838, surge a seguinte descrição: “O Filho deste [Ernesto Frederico], o 
 
70 SILVA, Manuel António da, Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na 
Fábrica Nacional de Manoel António da Silva, Rua do Loreto nº 79, de fronte da Travessa dos Gatos, 
Lisboa, Typographia de Salles, 1849, p. 4. 
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Sr. José Frederico Haupt, morador na Rua nova da Palma nº19, que debaixo das 
direcções de seu pai, manufactura Flautas de todas as qualidades, Clarinetes, Flautins, 
Oboés, Corny-Inglez, Fagotes, &c. E concerta outros instrumentos tanto de música 
como de mathematica, gosa da reputação de um mui habil Artista”.71 Como se 
constata, com apenas 20 anos de idade, o jovem José Frederico teve a oportunidade de 
expor a qualidade do seu trabalho, numa exposição de nível nacional, que foi 
amplamente elogiada pelo júri. Por sua vez, Lambertini72 faz referência ao construtor na 
secção de instrumentos de sopro em madeira, como sendo responsável pela fábrica da 
família. Por último, em 1946-47, o Boletim do Conservatório Nacional faz referência à 
aquisição de uma flauta de sua autoria: “Flauta, assinada: José Frederico Haupt e 
respectiva caixa estojo.” 73 José viria a falecer a 21 de Abril de 1857,74 deixando assim 
seu irmão Ernesto Frederico Haupt Jr. V, como principal responsável pelos destinos da 
fábrica.  
Ernesto Frederico Haupt III teve ainda um terceiro filho, Augusto Frederico 
Haupt VI (1839-1897). Mas reconhecendo que a fábrica da família estava entregue aos 
seus dois irmãos mais velhos, e provavelmente, sentindo que o volume de negócios 
dava os primeiros sinais de fragilidade, não pretendeu continuar neste ramo de 
actividade e dedicou-se aos estudos musicais. 
Em meados do século XIX, na sequência da experiência de Ernesto Frederico no 
fornecimento de instrumentos de sopro às bandas militares, as maiores casas da 
especialidade foram impelidas, portanto, a estabelecer protocolos comerciais com a 
mesma finalidade, que se revestiram de importante valor económico e estratégico. 
Assim, ainda na primeira metade do século, surgiu a já referida Fábrica Nacional de 
Manuel António da Silva, e na segunda metade do século, a Fábrica a vapor de Pianos 
e Instrumentos Musicos Custódio Cardoso Pereira e Cª, fundada em 1861, na cidade do 
Porto. 
Segundo Vieira, em 1865 a fábrica Silva ainda publicou um Catalogo de 
Instrumentos Nacionais e Estrangeiros da Fábrica e Armazem de Silva,75 onde o 
 
71 SOCIEDADE  PROMOTORA DA INDÚSTRIA NACIONAL, 1838,  p. 20.  
72 LAMBERTINI, 1914b, p. 15. 
73 CRUZ, Maria Antonieta de Lima, Museu Instrumental, Boletim do Conservatório Nacional, 1946/47, p. 
79. 
74 VIEIRA, vol. I, 1900, p. 488. 
75 Cf. Idem, p. 321. 
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construtor se apresentava como fornecedor dos Arsenais do Exército e da Marinha. 
Neste sentido, confirmava-se uma actividade produtiva cada vez mais direccionada e 
vocacionada para o fornecimento de instrumentos de sopro em madeira a um 
significativo número de bandas em todo o país. 
Entre 1867 e 1878, de acordo com um estudo estatístico elaborado por Luíz 
Augusto Palmeirim, em 1882, os “Fabricantes de vente - os Silva e os Haupt”, as 
“Officinas para concertos de instrumentos os Silva e Haupt” e os “Mercadores de 
Instrumentos Diversos – Custódio Cardoso Pereira,”76 figuravam entre as principais 
casas comerciais de instrumentos na cidade de Lisboa. 
Em 1869, Ernesto Jr. vê-se forçado a deixar a casa na Rua Augusta, onde residia, 
para se instalar numa outra casa na Calçada do Garcia, de renda mais acessível. 
Associa-se esta mudança às dificuldades financeiras que o estabelecimento já 
atravessava. Como descreve Vieira, aqui continuou a laborar, mas por muito pouco 
tempo, pois gradualmente a sua capacidade física e força mental, talvez fortemente 
afectada por não conseguir dar continuidade ao esforço do trabalho de seus pais e avós, 
acabando por cair no esquecimento.77 Em 1871, Ernesto Frederico Haupt III falecia, 
deixando entregue a seu filho, Ernesto Frederico Haupt V, uma fábrica que já sentia 
grandes dificuldades em competir no mercado interno. 
 Quanto à família Silva, em 1878, Manuel entregou a fábrica ao seu filho devido 
à sua idade avançada e falecia pouco tempo depois. António Ludgero perante as 
dificuldades vê-se também forçado a mudar de residência para uma pequena oficina na 
mesma rua.  
 Em 1881, segundo apurou Palmerim,78 o distrito de Lisboa contava com 110 
Philarmónicas, o que representava para estes construtores um vasto mercado no que diz 
respeito aos instrumentos de sopro; porém, o preço mais acessível dos instrumentos de 
origem estrangeira terá ditado o fim da comercialização dos seus produtos. 
Para a fábrica Haupt, a 8 de Dezembro de 1890, com a morte de Ernesto 
Frederico Haupt Jr., é chegada a hora de fechar as portas. Sabendo-se que seu irmão 
 
76 PALMEIRIM, Luíz Augusto, Memória Histórica-Estatística Ácerca das Artes Cénicas e com 
Especialidade da Música, Lisboa, Imprensa Nacional, 1882, pp. 62-63. 
77 VIEIRA, vol. II, 1900, p. 489. 
78 PALMERIM, 1882,  p. 27. 
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Augusto Frederico não tinha seguido a tradição familiar, encerrar-se-ia assim um ciclo 
de cerca de século e meio de actividade dos Haupt em Portugal. 
Quanto à família Silva, pouco tempo depois, a 23 de Fevereiro de 1893, António 
Ludgero viria a falecer. Sendo também o único elemento desta família ainda em 
actividade, inevitavelmente se extinguiu a fábrica fundada por seu pai.  
Em síntese, e como se afirmou anteriormente, o século XIX apresentou-se 
globalmente como um período próspero para o desenvolvimento da indústria 
instrumental nacional. Contudo, no que respeita à flauta traversa é apenas até meados do 
século que se assiste à sua crescente produção interna, para posteriormente se presenciar 
o seu gradual declínio, no decorrer da segunda metade do século, até ao seu total 
desaparecimento na última década de oitocentos.  
A principal razão que se poderá apontar para tentar explicar tal ocorrência foi a 
emergente comercialização, por toda a Europa, das flautas de sistema-Boehm.79 Depois 
da adopção do novo sistema implementado por T. Boehm (1794-1881), em França, na 
Alemanha e em Inglaterra80 nas décadas de 1840-50, é apenas por volta da segunda 
metade da década de 1860 que seria conhecido em Portugal este novo sistema para a 
flauta. Segundo Vieira, o flautista João Emílio Arroio (1831-1896) foi dos primeiros a 
utilizar este tipo de instrumento em Portugal.81
Por outro lado, constata-se que tanto os Haupt como os Silva não foram capazes 
de acompanhar os progressos técnicos a que o instrumento foi sendo submetido, desde a 
década de 1830, ao contrário do que tinha sucedido, por exemplo, com as conceituadas 
firmas Godfroy & Lot e Rudall & Rose, que adquiriram os direitos sobre a nova patente 
ao construtor T. Boehm e sua respectiva comercialização.82
Como afirmou Lambertini: “A família d´estes habeis fabricantes [Haupt e Silva] 
d´instrumentos de madeira (sôpro), não fez escola em Portugal .... representam 
tentativas mais ou menos felizes, que a concorrencia estrangeira não deixou medrar por 
muito tempo”. 83
 
79 Como foi possível verificar, as principais características que definem a flauta de sistema-Boehm foram 
mencionadas no Time-Line, em 1832 e 1847. 
80 Cf. POWELL, 2002, p. 177. 
81 VIEIRA,  vol. I, 1900, p. 57. 
82 Cf. POWELL, 2002, p. 184 e TOFF, Nancy, The Development of the Modern Flute, Urbana e Chicago, 
University of Illinois Press, 1986, p. 65. 
83 LAMBERTINI, 1914b, p. 10. 
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De facto, a presença da flauta traversa em Portugal, entre 1753 e sensivelmente 
meados do século XIX, fica sem dúvida marcada pela actividade destes construtores. 
Porém, sem retirar qualquer valor que seja ao trabalho destes mestres, constata-se que 
não foi suficiente, do ponto de vista da produção, o seu acompanhamento técnico, 
imprescindível para dar continuidade à sua actividade e lhes proporcionar afirmação 
interna, e por conseguinte no seio da indústria instrumental europeia. Importa referir que 
esta situação não foi diferente de tantos outros conceituados construtores europeus, 
cujas obras são hoje objecto de permanente estudo, reflexão e valorização, sob o ponto 
de vista musicológico e organológico. Com efeito, é com base nesta perspectiva, que se 
propõe a análise, no próximo capítulo, da obra deixada pelas famílias de construtores 
Haupt e Silva.  
Antes de se concluir este capítulo, é apresentada de seguida uma tabela 




Tabela 4 – Cronologia das famílias Haupt e Silva 
 
Ano Contexto familiar Acontecimento Instrumento 
c.1718 Nasceu Johann Christian 
(Christoph) Haupt, possível 
irmão de Frederico. 
  
c.1720 Nasceu Frederico Haupt, na 
Alemanha. 
  
1751 Nasceu António José Haupt 
II, na Alemanha. 
  
1753 Frederico Haupt I e sua 
família chegavam a Lisboa, 
a convite do Estado 
português. 
Local da primeira oficina dos 
Haupt; casa em frente à Igreja 
dos Mártires 
 
1755 A família Haupt consegue 
sobreviver ao terramoto. 
Durante a catástrofe, Frederico 
Haupt I perde a sua carta de 
privilégios. A oficina passaria 
para a Rua de S. Paulo, nº5, 2º 
andar. 
 
1757  Frederico solicitou ao Estado 
português a Recopilação da sua 
Carta de Privilégios. A 17 de 
Novembro, era-lhe concedido 
esse documento. 
 
c.1771 Faleceu Johann Christian   
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c.1780   [1780-1813] 
CPG/HI 
1783 António trabalhava em 
conjunto com seu pai e 
começa a desempenhar um 
papel importante no seio dos 
negócios da família. 
5 de Dezembro, António J. 
Haupt II fazia o requerimento à 
Junta da Administração das 
Fábricas do Reino e Obras de 
Aguas Livres para a passagem 
da oficina da família à categoria 
de Fábrica. 
 
1785  1 de Junho, foi concedido o 
Alvará à família Haupt para a 
abertura da sua Fábrica. [cerca] 




1793 Nasceu Ernesto Frederico 
Haupt III. 
  
1796   MI-141/77 
1807 Manuel António da Silva 
inicia a actividade em nome 
da sua família. 
Fundação da Fábrica Nacional 
de Manoel António da Silva, na 
Rua do Loreto nº 79. 
[1807-1813] MI-
271/23. 
1810 Ernesto F. Haupt III alista-se 
no Exército. 
  
1811 10 de Fevereiro, faleceu 
António José Haupt II.  
Ernesto Frederico assumia a 
chefia da fábrica. 
 
c.1813 Faleceu Frederico Haupt I.   
1818 2 de Janeiro, nasceu José 
Frederico Haupt IV, 
primeiro filho de Ernesto 
Frederico. 
  
1820 Nasceu António Ludgero da 
Silva, primeiro filho de 
Manuel António. 
  
1821 Nasceu Ernesto F. Haupt Jr. 
V., segundo filho de Ernesto 
Frederico. 
  
1825   [1825-1840] 
CPC/HIII 
1828 Ernesto F. Haupt III 
abandonou o Exército por 
ser contra o governo 
miguelista. 
  
1833 Regresso de Ernesto F. 
Haupt III aos quadros do 
Exército, sendo promovido a 
Tenente. Seu filho José F. 
Haupt IV oferece-se como 
voluntário para o Exército. 
  
1835  Abertura da Secção de 
Instrumentos de Sopro em 
Madeira integrado no Arsenal do 








Haupt III.  
1838 Manuel contava neste 
momento com a ajuda de 
seus dois filhos António 
Ludgero e Félix José, na sua 
fábrica. 
A Fábrica Haupt mudava-se para 
a Rua Nova de Palma nº 20. As 
famílias Haupt e Silva 
participavam na Exposição de 
Produtos da Indústria Nacional 
 
1839 Nasceu Augusto F. Haupt 
VI, filho mais novo de 
Ernesto Frederico. 
Augusto Frederico dedicou-se ao 
estudo do contrabaixo, não 
enveredando pela carreira de 
construtor, visto o negócio estar 
assegurado pelos seus irmãos 
mais velhos. 
 
1840  Fábrica Haupt mudou-se para a 





266/83 e MI-614. 
1844  A fábrica Silva publicava a sua 
Nova Tabela dos Preços dos 
Instrumentos Muzicos que se 
Fazem na Fábrica Nacional de 
Manoel António da Silva 
 
1849 Por esta altura Felix José da 
Silva já teria falecido. 
A fábrica Silva publicava uma 
tabela de preços para corrigir a 
anterior Nova Tabela dos Preços 
dos Instrumentos Muzicos que se 
Fazem na Fábrica Nacional de 
Manoel António da Silva. A 
fábrica Silva participou na 
Exposição da Indústria Nacional 
de 1849. 
 






1853 Ernesto Frederico Haupt III 
adoecia. 




1857 21 de Abril, José F. Haupt 
IV viria a falecer. 
Os comandos da fábrica 
passavam a estar sob a 
responsabilidade de Ernesto F. 
Haupt Jr. V. 
 
1869  A Fábrica Haupt mudava-se para 
a Calçada do Garcia. 
[1857-1869] MI-
268/84. 
1871 Faleceu Ernesto F. Haupt 
III. 
  
1878 . António Ludgero assumia os 
comandos da fábrica da família, 
porque seu pai se encontrava 
com idade avançada 
 
1890 8 de Dezembro, viria a   
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falecer Ernesto F. Haupt Jr. 
V, o último construtor desta 
família em actividade. 
1893 Faleceu António Ludgero da 
Silva. 
  
1897 A 15 de Janeiro, falecia 









Capitulo 2 - Instrumentos 
 
 





 Constata-se que, partindo das pesquisas efectuadas nas diferentes colecções, as 
flautas de 1 chave surgiram sempre em maior quantidade em relação às restantes flautas. 
Neste sentido, são as mais representadas no universo de todos os instrumentos localizados. 
Deste conjunto de instrumentos, cinco são dos construtores Haupt, duas dos Silva e uma 
flauta do construtor Xavier Paranho. 
 Relativamente aos construtores Haupt, será analisada uma flauta de Frederico 
Haupt I (CPG/HI), duas de António José Haupt II (MI-141/77 e MI-270/22) e duas de 
Ernesto Frederico Haupt III (MI-264/68 e CPD/HIII). Em termos cronológicos, as flautas 
de Frederico e António poderão circunscrever-se ao final do século XVIII, como é o caso  
da MI-141/77 datada de 1796, e à primeira década do século XIX. No caso das flautas de 
Ernesto Frederico, estas pertencem à primeira metade do século XIX. No que diz respeito 
às flautas dos Silva (CPE/MS e MML/MS) e de Paranho (CPG/XP), também são 
classificadas cronologicamente como pertencendo à primeira metade do século XIX.  
Como será possível observar através da análise e do estudo efectuados, apesar de 
este espólio se situar maioritariamente no século XIX, surgem fortes vestígios, do ponto de 
vista organológico, da actividade exercida pelos construtores, ainda durante o século 
XVIII. Assim, a identificação destes instrumentos reforça e complementa toda a 
investigação e documentação arquivística, já exposta no capítulo anterior, referente à 
actividade setecentista da fábrica Haupt. Face ao escasso espólio instrumental localizado e 
em especial no que concerne às flautas traversas, é de realçar a importância documental 
que poderá significar o presente estudo para a preservação e consequente valorização de 
um património quase desconhecido. 
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Para além destes instrumentos, foram surgindo ao longo do processo de 
investigação flautas que actualmente não se encontram localizadas. Com efeito, no que diz 
respeito às flautas de 1 chave, foi identificado um instrumento num catálogo de leilão da 
empresa Sotheby: “Flauta em marfim de 1 chave de Frederico Haupt I, c. 1780, local: 
Lisboa, embocadura em prata, com as seguintes marcas a fogo, / F HAUPT /, com os seus 
anéis em prata, chave em prata e de tampo quadrado, comprimento total 546 mm.”1 De 
facto, partindo da descrição morfológica disponibilizada, do ponto de vista da sua 
construção, é uma flauta que apresenta características diferentes quando comparada com as 
que se encontram identificadas no âmbito deste trabalho. Os materiais utilizados - como o 
marfim e as guarnições em prata - fazem deste instrumento uma peça valiosa, para além de 
representar uma peça do instrumentário setecentista referente ao construtor Frederico. 
No plano historiográfico, a flauta traversa de 1 chave terá surgido em França2 por 
volta de 1670, como descreveu J. J. Quantz em 1752: “The French, by the addition of a 
Key, were the first to make the instrument more serviceable than it had been previously 
among the Germans. … In all probability the improvement was made less than a century 
ago.”3 Com efeito, o nome da família Hotteterre4 ficará associado aos primeiros 
construtores a aplicarem a nova chave de ré#. Segundo o comentário de Andreas Kröpper, 
a flauta de 1 chave surgiu quando a música barroca atingia o seu auge e o seu papel viria a 
tornar-se cada vez mais importante, com o desenvolvimento de um novo ideal de 
sonoridade e expressividade, já na transição para uma nova era de sensibilidade musical 
associada ao estilo galant.5
Como já foi referido, desde o reinado de Louis XIV que se verificava no plano 
musical francês uma intensa actividade artística promovida pela orquestra da Chapelle 
Royale, que integrava membros da família Hotteterre. A presença da flauta nesta orquestra, 
assim como em eventos musicais de natureza mais privada que decorriam nos salões da 
corte, viria a proporcionar a sua maior divulgação. A flauta traversa, a teorba, o cravo e a 
viola da gamba, instrumentos dotados de capacidades expressivas adequadas ao culto da 
 
1 Foram solicitadas informações complementares sobre a pessoa que terá adquirido o instrumento; no 
entanto, a Sotheby respondeu não estar autorizada a fornecer qualquer informação sobre o seu comprador. 
Porém, apurou-se que o instrumento foi avaliado entre 300 e 400 libras e foi vendido por 300 libras. 
2 ROCKSTRO, Richard Shepherd, The Flute, Londres, Rudall, Carter and Co., 1890, p. 221. 
3 QUANTZ, J. J., Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlim, ed. J.F. Voss, 1752, 
tradução inglesa, On Playing the Flute, N. Y., ed. e trad. E. R. Reilly, N.Y. Shirmer Books, 1985, p. 30.  
4 SOLUM, 1995, p. 38. 
5 KRÖPPER, Andreas, «Joseph Boismortier 1689/1989», Traverso, vol. 2, nº 1, Janeiro 1990, p. 1. 
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música tocada nos palácios do rei, em reuniões e convívios mais restritos, sobressaíram no 
plano instrumental da época. Nestes concertos, estiveram ao serviço da corte flautista como 
Philibert Rebillé (1667-1717), René Pignon Descoteaux (1645-c.1732), Jacques-Martin 
Hotteterre (1674-1763) e Michel de Labarre (1680-1743).6 A actividade da família 
Hotteterre, enquanto construtores e músicos ao serviço da corte, assim como a actividade 
artística destes flautistas, marcou de forma profunda a divulgação da flauta traversa em 
França, como em toda a Europa nas primeiras décadas do século XVIII.7
Porém, estudos recentes revelam uma flauta de 1 chave de Richard Haka (1646-
1705)8 numa colecção privada na Holanda,9 o que aponta, numa perspectiva histórica, para 
a possibilidade de terem existido não só construtores franceses a trabalharem neste tipo de 
instrumento, mas também o construtor de instrumentos de sopro Haka,10 na cidade de 
Amsterdão.  
Para a historiografia da flauta traversa, o aparecimento da primeira chave no século 
XVII é de facto um passo importante e um ponto de partida para novos aperfeiçoamentos 
na estrutura mecânica, que se iriam prolongar pelos séculos seguintes. Apesar destas 
transformações ocorridas no instrumento terem surgido cronologicamente diferenciados de 
país para país, actualmente é possível constatar que a construção da flauta ocorreu em 
todos os principais centros musicais Europeus. 
Em relação à sua produção e comercialização, e como se poderá observar no 
decorrer deste trabalho, a flauta de 1 chave foi um instrumento transversal ao tempo; por 
toda a Europa, até finais do século XIX e mesmo parte do século XX, foi um instrumento 
procurado por parte dos flautistas. Com efeito, em Lisboa no ano de 1893, os catálogos do 
Armazem e Officina de Instrumentos Musicos de Luiz Ferreira11 e da Companhia 
Propagadora de Instrumentos Músicos de J. G. Pagini,12 ainda colocavam à disposição do 
comprador um leque variado de flautas de 1 até 10 chaves. Motivos de ordem económica 
 
6 Cf. POWELL, 2002, pp. 60-61. 
7 ROCKSTRO, 1890, pp. 222-223. 
8 Cf. SOLUM, 1995, p. 36. 
9 Cf. POWELL, 2002, p. 63. 
10 Cf. YOUNG, Phillip T., Twenty-Five Hundred Historical Woodwind instruments, N. Y., Pendragon Press, 
1982, pp. 62-63 e ACHT, Rob van, «Dutch Wind-Instrument Makers from 1670 to 1820», Galpin Society 
Journal, nº 41, 1988, pp. 83-101. 
11 FERREIRA, Luiz, Preços Correntes, Armazém e Officina de Instrumentos Músicos, Lisboa, Typographia 
da Companhia Nacional Editora, 1893, p. 12. 
12 PAGINI, J. G., Catalogo, Companhia Propagadora de Instrumentos Músicos, Lisboa, Typographia 
Belenense, 1893, p. 10. 
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poderão ter estado na origem desta dinâmica comercial, uma vez que os custos de 
produção e mão-de-obra das flautas de 1 chave foram sempre inferiores às flautas de 
múltiplas chaves. Por conseguinte, de acordo com as possibilidades do comprador, a sua 
forte comercialização ganhou vantagem face às flautas de múltiplas chaves, mais 
dispendiosas. 
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 Pertencendo à colecção do Museu da Música, este instrumento encontra-se em 
exposição permanente. Ao contrário de algumas flautas que por motivos diversos, não são 
mencionadas nas principais fontes documentais sobre o espólio da família Haupt, a MI-
141/77 é referida em várias fontes. A forma como é descrita pelos autores, no âmbito das 
suas pesquisas, normalmente não passa de uma síntese relativa à identificação e 
localização do próprio instrumento. Por este meio se constata a ausência de um estudo 
organológico mais aprofundado nesta matéria, mesmo quando se verifica que a natureza 
das suas investigações tinham como finalidade identificar tecnicamente o instrumento em 
questão e proceder à sua respectiva catalogação. Com efeito, a falta de indicadores 
documentais de carácter técnico–morfológico-idiomático em torno das flautas traversas em 
Portugal e a consequente complicada tarefa em aplicar, pela primeira vez, uma 
terminologia adequada e respeitar em simultâneo padrões instituídos a nível internacional, 
são obstáculos presentes ao nível da abordagem científica proposta neste Capítulo 2, que 
não poderão ser esquecidos. 
No caso da MI-141/77 torna-se pertinente identificar, por ordem cronológica as 
referências documentais existentes em torno do instrumento. Assim sendo, em 1984, 
Macario Santiago Kastner no seu artigo Die im Instrumentenmuseum des Konservatoriums 
zu Lissabon erhaltenen Holzblasinstrumente der Familie Haupt identifica o instrumento 
como MI/C – 141 Flt, seguindo-se uma breve descrição quanto ao número de secções, 
junções e materiais utilizados.13 Nesse mesmo ano é referenciado, basicamente da mesma 
forma, no catálogo do Palácio Nacional de Queluz – IPPC,14 como flt.5 MIC – 0141. Por 
sua vez, em 1993, William Waterhouse faz referência ao instrumento, Flute: P-Lisboa: 
MI/C-141 (1k), no seu The New Langwiil Index,15 apoiando a sua informação no artigo do 
Kastner. Por último em 1994, surge mencionado no catálogo Fábricas de Sons – 
 
13 KASTNER, 1984, p. 130.  
14 KASTNER, Macario Santiago, e TORRES, Pilar, «Catálogo da Exposição» in Instituto Português do 
Património Cultural, Instrumentos Musicais 1741-1807, uma colecção à procura de um Museu, Palácio 
Nacional de Queluz, Oficina Gráfica Manuel A. Pacheco Lda., 1984, p. 47. 
15 WATERHOUSE, 1993, p. 164. 
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Instrumentos Musicais Europeus dos séculos XVI a XX16 onde são apresentados para além 
de uma descrição, algumas medidas do instrumento. 
 Em relação ao seu actual estado de conservação, começa-se por chamar à atenção, 
em primeiro lugar, para um aspecto menos feliz que ocorreu com esta flauta. Como é 






















                                                 
16 ALVARENGA, João Pedro, «Catálogo», in Museu da Música, Fábricas de Sons – Instrumentos Musicais 
Europeus dos séculos XVI a XX, Lisboa, Electa, 1994, p. 102. 
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A fotografia 8 foi tirada em 1994 no âmbito do catálogo para Fábricas dos Sons, 
Instrumentos de Música Europeus dos Séculos XVI a XX,17 quanto à fotografia 9, foi tirada 
em 2002, no decorrer desta investigação. Com efeito, com base na sua observação verifica-
se que falta o anel de marfim da respectiva rolha de afinação. Quanto às restantes secções 
do instrumento, constata-se que estão em bom estado de conservação. Contudo, é de 
salientar que apesar deste aparente bom estado de conservação exterior, as condições em 
que se encontra o tubo acústico ao nível interno não são as melhores, devido à falta de uma 
manutenção permanente, limpeza e consequente preservação das qualidades acústicas do 
instrumento. Assim sendo, as possibilidades de estudo das propriedades sonoras da flauta 
são muito reduzidas ou mesmo nulas, aspecto detectado não só nesta flauta, assim como 
em praticamente todos os instrumentos em estudo.  
 Como é permitido observar através das marcas a fogo, a MI-141/77, ao contrário da 
maior parte dos instrumentos provenientes da família Haupt, é de fácil identificação, tanto 
quanto ao seu construtor como à data da sua construção. Este instrumento é da autoria de 
António José Haupt II, como está indicado na cabeça do instrumento com as seguintes 
marcas a fogo; / ANTº JOZE HAUPT / entre duas cabeças de perfil. No corpo superior e 
inferior não apresenta qualquer inscrição. E no pé do instrumento tem as seguintes marcas 
a fogo; / ANTº JOZE HAUPT / entre duas cabeças de perfil e na base do pé / LISBOA / 
1796 / (figura 11).  
                                                 
17 Idem, p. 105. 
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Normalmente, as flautas dos construtores Haupt apresentam como marca a fogo o 
nome da fábrica – HAUPT; contudo, no caso das flautas de António e seu pai Frederico, 
para além de indicarem o nome da família incluem as iniciais dos seus nomes seguindo-se 
o nome da cidade. Estas marcas, por sua vez, são acompanhadas por duas cabeças de 











Ainda em relação às marcas a fogo utilizadas pelos construtores Haupt, constata-se 
que raramente surgem as datas nos seus instrumentos; no entanto, neste caso particular as 
inscrições adoptadas por António permitiriam facilmente identificar o nome do construtor, 
assim como o respectivo ano de construção. Para além destas marcas a fogo e depois de 
cuidadosa análise, verifica-se que ainda existe um número / 11 /, situado por cima das 
inscrições no pé dos instrumentos (ver figura 12). De facto, é um dado curioso e também 
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pouco habitual nos instrumentos Haupt, o que poderá significar, neste caso, o número de 










Quanto à sua chave de ré# (figura 13) o material utilizado é o latão e o seu tampo é 




















Sendo o primeiro instrumento em análise em que se aborda a questão do diapasão, 
será necessário fazer, desde já, uma observação que servirá, daqui em diante, para todos os 
restantes instrumentos. No conjunto das 19 flautas localizadas, só foi possível obter um 
dado concreto do seu diapasão, nomeadamente dos instrumentos cujos proprietários 
forneceram e confirmaram essa mesma informação. No caso destes instrumentos, só pelo 
facto de se encontrarem em perfeito estado de conservação e, por conseguinte, em 
condições de serem manuseados, é que terá sido possível apurar esta referência. Assim 
sendo, só com uma manutenção permanente das qualidades e características sonoras do 
tubo acústico é que poderá conseguir, como é natural, determinar o seu diapasão. Como 
será possível constatar, nesta situação surgem as flautas CPG/HI e CPG/XP do professor 
Joaquim Galvão e as CPE/MS e CPE/HIII do Dr. Paulo Ennes. 
Neste sentido, no que diz respeito às flautas que não têm sido submetidas a um 
processo de conservação, o seu actual estado pode descrever-se da seguinte forma. Apesar 
do relativo bom estado de conservação exterior em que muitos instrumentos se encontram, 
verifica-se que a parte da cortiça da rolha de afinação, que está fixa ao parafuso, está na 
sua maior parte completamente deteriorada, pelo natural desgaste do tempo. Por outro 
lado, ao tentar-se retirar a rolha para fora para se visualizar as diferentes partes que a 
constituem e o seu posicionamento/comprimento dentro da cabeça do instrumento, aquela 
poderia danificar-se ainda mais ou desfazer-se por completo. Efectivamente, os 
instrumentos que não estão em constante uso e conservação, apresentam graves alterações 
no estado e nas características dos seus materiais. Consequentemente, ao longo do tempo, 
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perderam-se as qualidades acústicas do tubo e quase por completo as suas capacidades e 
propriedades sonoras. Assim sendo, face ao desgaste de alguns materiais e à 
impossibilidade da produção sonora e sua respectiva análise, optou-se por indicar, sempre 
que possível, um diapasão aproximado para estas flautas, tendo como referência o diapasão 
de outros instrumentos. 
Contudo, desde já se salvaguarda que em todas as flautas em estudo, a rolha de 
afinação utiliza sempre um sistema de ajustamento que permite ao flautista alterar o 
posicionamento da rolha de afinação no interior da cabeça do instrumento, podendo assim 
ajustar quando necessário o seu diapasão aos restantes instrumentos. Será possível observar 
a rolha de afinação, assim como a sua parte superior, o parafuso e respectiva rolha em 
cortiça, na figura 90 do ponto 2.4.3 deste capítulo. 
A MI-141/77 está dividida em quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo 















                                                
O tubo do instrumento é, na sua totalidade, em ébano e tem todos os anéis em 
marfim. O comprimento total do instrumento é de 615 mm, o comprimento acústico é de 
560 mm e o comprimento acústico da embocadura é de 156 mm. Os diâmetros da 
embocadura e dos 6 orifícios para os dedos podem observar-se na tabela 5, na página 
seguinte. 
Com cerca de um século de existência da flauta traversa de 1 chave, verifica-se que, 
dentro de determinados parâmetros, cada construtor procurava seguir o seu método, 
padrão, modelo acústico e as suas medidas, mesmo quando eram utilizados exactamente os 
mesmos materiais. Com efeito, constata-se que em 1798, dois anos depois do ano de 
construção da MI-141/77, August Grenser (1720-1807), em Dresden, construía na sua 
oficina uma flauta de 1 chave, utilizando basicamente os mesmos materiais que António 
seleccionou para a sua flauta, ou seja, ébano, marfim e prata para a respectiva chave. 
Porém, apesar de os dois instrumentos utilizarem o mesmo sistema de fixação da 
chave e formato, o mesmo número de secções, e mesmo não colocando de parte a hipótese 
da MI-141/77 ter sido construída com diferentes peças de corps de rechange18 como a de 
Grenser, verifica-se com base no estudo realizado por Powell, que todos os diâmetros da 
flauta de Grenser19 são mais pequenos que os da flauta MI-141/77.  
Em suma, são duas flautas que se apresentam no plano organológico muito 
próximas, e inscritas no mesmo período cronológico; no entanto, tudo indica que cada 
instrumento era pensado e projectado como peça única, obedecendo a critérios muito 
específicos, determinados pela relação directa entre oferta/procura e da capacidade de 
absorção de um mercado, ainda em fase de crescimento. Ou seja, apesar de se verificar a 
existência de um potencial mercado, cada vez mais vasto, a produtividade da fábrica 
Haupt, assim como de outros estabelecimentos na época, era ainda determinada 
essencialmente pela qualidade de cada peça e não respondendo, em simultâneo, à 






18 No entanto, não foi localizado nenhuma peça cambiável. 









Tabela 5 - Diâmetros da Flauta traversa  
MI-141/77 
Embocadura 10,5 x 9 
Orifício 1 6 
Orifício 2 5,5 
Orifício 3 5 
Orifício 4  6 
Orifício 5 5,5 











2.1.3 Flauta (CPG/HI) de Frederico Haupt I (c.1720-c.1813) 
 
  
Com já foi abordado, o estudo organológico do espólio referente aos construtores 
Haupt está maioritariamente circunscrito aos instrumentos construídos no século XIX. 
Porém, no caso da flauta CPG/HI é de considerar a possibilidade de o instrumento ter a sua 
origem num período que abrange as últimas décadas do século XVIII e a primeira década 
do século XIX. Por este motivo e pelo reduzido número de flautas localizadas deste 
construtor, classifica-se este instrumento, do ponto de vista organológico, como uma peça 
de importante valor para a historiografia da indústria instrumental portuguesa. 
 No decorrer das investigações não foi apurado qualquer informação documental 
sobre este instrumento, reflectindo a ausência da sua inventariação nos principais catálogos 
referentes ao espólio dos Haupt. Actualmente, a CPG/HI pertence à colecção privada do 
professor Joaquim Galvão e encontra-se em bom estado de conservação (figura 16). Como 
referido anteriormente, pelo facto de o proprietário submeter o instrumento a uma 
manutenção permanente, este apresenta conservadas as suas características exteriores, 
assim como as suas propriedades acústicas, importantes para a preservação das qualidades 
sonoras do tubo acústico. Assim sendo, só por este meio de intervenção é que se tornou 
possível analisar o seu diapasão. 
Pela análise efectuada às marcas a fogo, a CPG/HI é de fácil identificação, tal como 
já tinha sucedido com a flauta MI-141/77. Na cabeça do instrumento existe uma cabeça de 
perfil, seguida de / F HAUPT /, no corpo secção superior uma cabeça de perfil seguida de / 
F HAUPT / e no corpo secção inferior + pé, uma cabeça de perfil seguida de / F HAUPT /. 
De facto, como se poderá verificar mais adiante na análise da flauta MI-271/81 do mesmo 
construtor, os instrumentos de Frederico são marcados de forma muito idêntica. Ou seja, o 
construtor assina com a inicial / F / de Frederico e de seguida com o nome da família, não 














Partindo de estudos comparativos, conclui-se que durante o período de 1753 até 
cerca de 1811-13, a produção da família Haupt, dominada pela exclusiva actividade de 
Frederico e seu filho António José, implicava por norma que os seus instrumentos fossem 
assinados com as suas iniciais, seguidos do nome da família. Porém, esta situação viria a 
ser alterada gradualmente nas décadas seguintes com o aparecimento de Ernesto Frederico 
Haupt III e seus filhos. Por conseguinte, a forma adoptada para assinar as flautas, já no 
decorrer do século XIX, seria inevitavelmente alterada e adaptada ao maior número de 
membros desta família em actividade simultânea.  
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Essencialmente, é possível salientar dois motivos que estiveram na origem da 
alteração da forma de identificação dos instrumentos, pelos Haupt, a partir do século XIX. 
O motivo principal foi um aumento significativo da quantidade de instrumentos produzidos 
pela fábrica, a qual dependia da actividade de Ernesto Frederico e de seus três filhos; assim 
sendo, o mais importante seria agora salvaguardar o nome da família enquanto 
estabelecimento comercial e não o nome do construtor. O segundo motivo residirá nas 
novas exigências do mercado que, até 1807, foi dominado, no plano da produção interna, 
exclusivamente pela fábrica Haupt e que teria agora de encontrar um método diferente de 
identificar os seus produtos, uma vez que se encontrava no mercado a concorrência directa 
da fábrica Silva. Como será possível constatar, a fábrica da família Silva, na qual chegaram 
a estar três membros desta família em actividade simultânea, também por sua vez optou 
por salientar nos seus instrumentos o nome da fábrica da família e não o nome do seu 
autor. Contudo, actualmente, o processo de identificação e classificação dos instrumentos, 
quanto ao seu autor, tornou-se um procedimento difícil e quase impossível de apurar com 
rigor. 
Quanto à CPG/HI, a sua chave de ré# tem o tampo redondo que, por sua vez, é 






Figura 17 - CPG/HI, corpo secção inferior +  pé. 
 
 
Em relação ao número de secções, a flauta CPG/HI divide-se apenas em três partes, 
ou seja, cabeça, corpo superior e corpo inferior + pé. Com efeito, como se pode notar pela 
figura 17 e 18, o corpo inferior e o pé formam uma só secção, o que não deixa de ser um 
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dado curioso, uma vez que, por norma, o corpo inferior e o pé estão separados, 










No final do século XVII e até cerca de 1722, a família Hotteterre, em França, assim 
como Peter Bressan (1663-1731) em Inglaterra e Jacob Denner20 (1681-1735), na 
Alemanha, construíam flautas traversas em três secções; no entanto, nas suas flautas o pé 
do instrumento era uma só secção (figura 19, 20 e 21). 
 
                                                 
20 KIRNBAUR, Martin, «Denner», in S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 7, 
(2ª edição), 2001, p. 216. 
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Figura 19 - Flauta Traversa de 1 chave da família Hotteterre, State Institute for Theatre, Music and 





Figura 20 - Flauta Traversa de 1 chave de J. Denner, com uma peça alternativa para o pé. Germanisches 










Uma vez que se constata que Frederico e António José, desde o final de setecentos, 
já construíam flautas em quatro secções, na mesma linha de produção que ocorria nos 
principais centros de actividade europeia, no que diz respeito à CPG/HI não foi possível 
encontrar uma explicação exacta para esta situação. Perante tais factos, a razão que poderá 
ter levado o construtor a fazer um instrumento com estas características é desconhecido. 
Segundo a opinião de Ardal Powell, a qual se solicitou, o construtor de facto considera 
uma flauta pouco usual, porém, refere que no início do século XIX algumas flautas 
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vienenses surgiram com este formato.21 Contudo, a morfologia adoptada para a flauta 
CPG/HI não foi um caso isolado em Portugal, pois a flauta CPE/MS utiliza os mesmos 
princípios. 
Quanto ao tubo do instrumento é, na sua totalidade, em ébano e os anéis em 
marfim. Tem um comprimento total de 620 mm, um comprimento acústico de 545 mm e 
um comprimento acústico da embocadura de 153 mm. O seu diapasão é lá¹= 415 Hz. 
Quanto ao diâmetro da embocadura (9,4 x 9,3) pode concluir-se pelos dados fornecidos 
que o seu orifício é praticamente redondo e não oval (figura 22). Tomando em 
consideração todos os diâmetros da embocadura das restantes flautas de 1 chave, as 
medidas utilizadas por Frederico são muito reduzidas, só mesmo a flauta MI-270/22 de seu 
filho é que utiliza um diâmetro mais pequeno que a sua flauta.22
Se por um lado, o construtor utiliza um diâmetro reduzido para a embocadura, em 
relação à sua opção para os diâmetros dos orifícios dos dedos (tabela 6) aplica medidas 
ligeiramente acima de todas as restantes flautas de 1 chave (ver tabela 16 do ponto 2.1.10).  
Como será possível inferir, partindo da tabela 16, apesar da CPG/HI estar 
organizada em apenas três secções, através de estudos comparativos já efectuados, a flauta 
não deixa de ter características organológicas muito próximas dos restantes instrumentos 
de 1 chave. Estas semelhanças são mais evidentes quando comparadas com o trabalho de 
seu filho, António José através da MI-270/22. Em primeiro lugar, está-se perante duas 
flautas que pertencem sensivelmente ao mesmo período, ou seja, finais de setecentos ou, 
quando muito, à primeira década de oitocentos. Em segundo lugar, são utilizados 
exactamente os mesmo materiais para a sua construção - ébano, marfim e latão prateado, 
respectivamente. E como já foi mencionado, os diâmetros para a embocadura são muito 
próximos; com efeito, em ambos os casos, os construtores optaram tecnicamente por 
utilizar um orifício redondo com pequenas dimensões. Por último, depara-se ainda com um 
comprimento acústico entre os dois instrumentos exactamente igual: 545 mm. 
De acordo com a documentação disponível, Frederico foi o único mestre que 
António conheceu, o que faz relacionar os seus trabalhos com uma especial atenção. Com 
efeito, assim como se constatou por toda a Europa, nas oficinas de carácter familiar, a 
 
21 Informações gentilmente disponibilizadas por Ardal Powell, Maio de 2004. 
22 A flauta MML/MS também utiliza um diâmetro da embocadura muito pequeno e em forma oval porque, 
como será possível analisar, está-se perante um instrumento – flauta-terça - com características muito 
próprias. 
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actividade de Frederico e seu filho e, posteriormente, de Ernesto Frederico e seus filhos, 
foram praticadas sempre no mesmo local de trabalho, sob os mesmos princípios técnicos e 
centrando-se numa linha de produção particular e não preocupada em estabelecer ou seguir 
um padrão universal.23
Para concluir, apesar da ausência de uma indicação precisa quanto à data de 
construção da CPG/HI, é muito provável que esta peça instrumental pertença ao 
património nacional setecentista. Pelas principais características descritas e principalmente 
sabendo-se que Frederico já em finais do século XVIII estaria com uma idade muito 
avançada, ou seja, cerca de 80 a 90 anos, tudo leva a crer que as suas capacidades físicas 
não seriam as melhores para se considerar uma flauta referente ao século XIX como fruto 
do seu trabalho. Como referido no capítulo anterior, desde 1783 que seu filho, com 32 
anos, já assumia a total responsabilidade dos destinos de toda a produção da fábrica, o que 
poderá significar que face à menor disponibilidade física e mental de seu pai, António 
gradualmente assumia as responsabilidades futuras do estabelecimento, sem deixar, no 
entanto, de contar com o apoio imprescindível de seu pai.  
Contudo, não se pretende, de forma alguma, colocar de parte a hipótese de este 
instrumento ainda ter sido construído, mesmo nos últimos anos de vida de Frederico, pois 
como se poderá constatar mais adiante, no ponto 2.5.2, a sua actividade ter-se-á 




Figura 22 - CPG/HI, orifício da embocadura. 
 
 
                                                 
23 Cf. POWELL, 1997, pp. 2-3. 
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Tabela 6 - Diâmetros da Flauta traversa 
CPG/HI 
Embocadura 9,4 x 9,3 
Orifício 1 6,9 
Orifício 2 6,7 
Orifício 3 5,9 
Orifício 4  6,7 
Orifício 5 6,8 
Orifício 6 5,4 
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 A flauta MI-270/22 foi localizada nos reservados do Museu da Música de Lisboa. 
Como se verificou anteriormente, apesar da MI-141/77 se encontrar referenciada em vários 
catálogos, a MI-270/22 é apenas mencionada por Kastner no seu artigo como MI/C 270 
flt,24 atribuindo a autoria deste instrumento ao construtor António José Haupt II. 
Como se constata, da autoria de António José apenas estes dois instrumentos se 
encontram conservados. Perante esta realidade, torna-se imprescindível canalizar uma 
atenção redobrada para a sua preservação e estudo organológico, como testemunho do 
património artístico de final de setecentos ou primeira década do século XIX, uma vez que, 
em termos cronológicos, a MI-270/20 está muito próxima da MI-141/77.  
Através dos dados disponíveis, os quais já foram expostos no Capítulo 1, 
reconhece-se que, temporalmente, a actividade com maior projecção de António abrange o 
período que vai sensivelmente de 1783 até 1811, ano em que faleceu. É neste espaço de 
tempo que será possível enquadrar a sua obra, uma vez que assumiu um papel 
determinante na chefia da fábrica fundada por seu pai.  
Como se pode verificar pelas figuras 23, 24 e 25, a MI-270/22 encontra-se 
incompleta. Parte da rolha de afinação está desaparecida, bem como o anel da extremidade 
do pé do instrumento. Em relação à rolha de afinação, é visível pelas figuras, parte do seu 
sistema de ajustamento, ou melhor, o parafuso que prende à parte da cortiça que se 







24 KASTNER, 1984, p.130. 
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No que concerne às suas marcas a fogo, ao contrário da maior parte do restante 
instrumentário, esta flauta não apresenta nenhuma inscrição na cabeça e no pé. Apenas 
surge no corpo secção superior e inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil e um 
número / 11 /. Não sendo comum surgirem números nos instrumentos dos Haupt, no 
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entanto, este princípio já tinha sido aplicado pelo fabricante na sua flauta MI-141/77, 
curiosamente com o mesmo número / 11 /. Este número, como foi dito anteriormente, 
poderá significar o número de série do instrumento. 
 A sua chave de ré# é feita em latão, de tampo quadrado e com o respectivo eixo 
encastrado (figura 25). De facto, partindo da análise comparativa, os materiais para a chave 
assim como o formato do tampo são idênticos aos que utilizou para a MI-141/77; porém, 
na MI-270/22, António aplica duas pequenas placas em metal para reforçar o eixo da chave 
(figura 25). O instrumento divide-se em quatro secções; cabeça, corpo secção superior, 





Figura 26 – MI-270/22, quatro secções. 
 
   
O seu tubo é, na sua totalidade, em ébano e utiliza-se o marfim para todos os anéis. 
Tem um comprimento total de 635 mm, um comprimento acústico de 545 mm e um 
comprimento acústico da embocadura de 150 mm. Ao comparar-se o seu comprimento 
total com as restantes flautas de 1 chave, conclui-se que é significativamente superior a 
todas as flautas, as quais não ultrapassam, em média, os 620 mm (tabela 16 do ponto 
2.1.10). 
 102




                                                
Apesar de não estar localizado nenhuma secção cambiável desta flauta, não 
significa que o instrumento não tivesse essas peças. Neste caso, as secções do corpo que 
constituem o instrumento actualmente correspondem a um comprimento total acima da 
média, quando eventualmente poderia apresentar uma ou mais secções do corpo superior 
de menores dimensões, ou seja secções cambiáveis, e consequentemente aproximar as suas 
medidas ao padrão das restantes flautas. Contudo, quanto ao seu comprimento acústico e 
comprimento acústico da embocadura, estes já se encontram enquadrados nos valores 
praticados nas restantes flautas. 
 Para além das características comuns já verificadas entre a MI-141/77 e a MI-
270/22, pelo diâmetro da embocadura de cada um dos instrumentos (tabela 7) pode 
concluir-se, que se está perante orifícios praticamente redondos. António utiliza nas duas 
flautas um princípio comum e característico do instrumento, ainda no final do século 
XVIII, ou seja, um orifício redondo para a embocadura, ainda que não utilize os mesmos 
diâmetros para as duas flautas. Neste sentido, salienta-se o exemplo da já citada flauta de 
August Grenser (1720-1807), datada de 1798, em que também se utiliza um diâmetro da 
embocadura praticamente redondo: 9.7 x 8.5.25  
Quanto aos diâmetros dos restantes orifícios para os dedos, verificam-se pequenas 
diferenças. Neste caso, os orifícios da MI-270/22 têm um diâmetro ligeiramente maior que 
a MI-141/77, ao contrário do que sucedeu com os diâmetros das embocaduras. 
 A falta de documentação sobre a proveniência deste instrumento e a sua inclusão 
apenas no artigo do Kastner não justifica o seu actual e débil estado de conservação. A 
obra de António José é escassa, assim como a de seu pai, o que requer urgentemente um 
espaço e uma atenção redobradas para no futuro se poder reunir, cada vez mais, um leque 
de documentação e informação capaz de permitir um maior avanço no conhecimento da 








25 POWELL, 1997, p. 1. 
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Tabela 7 - Diâmetros da Flauta traversa MI-141/77 e MI-270/22 
 MI-141/77 MI-270/22 
Embocadura 10,5 x 9 9 x 8,5 
Orifício 1 6 6,5 
Orifício 2 5,5 6 
Orifício 3 5 6 
Orifício 4 6 6 
Orifício 5 5,5 6 
Orifício 6 5 5 
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Ernesto foi um dos mais importantes membros da família Haupt, sendo na maior 
parte das vezes designado por outras fontes bibliográficas, como o mais notável de entre 
todos os construtores Haupt. Apesar de nem sempre essas mesmas fontes o justificarem 
devidamente, a sua obra parece ter reunido consenso por parte dos investigadores. Sem 
dúvida que pela análise organológica dos seus instrumentos está-se perante um construtor 
em que a qualidade da sua obra permitiu colocar os instrumentos Haupt ao mais alto nível, 
apreciados pelos músicos da sua época e sociedade em geral. 
 Não sendo o mais relevante, de certa forma, é também representativo o número de 
flautas de sua autoria, em relação ao total de instrumentos em estudo, o que corresponde a 
oito flautas e um flautim, num universo de dezanove instrumentos. 
Torna-se oportuno salientar e enquadrar, ainda no plano organológico, a dimensão 
da sua obra, que ficou também muito conhecida pela qualidade na construção de clarinetes, 
sendo, em Portugal, a primeira escolha dos clarinetistas na aquisição dos seus 
instrumentos. A confirmar esta tendência, um dos mais conceituados clarinetistas da 
época,26 o professor Carlos Augusto Campos (1827-1888), apenas utilizava os 
instrumentos da fábrica Haupt. 
As boquilhas para os clarinetes de Ernesto eram de qualidade superior às dos outros 
construtores nacionais e estrangeiros, como descreve Ernesto Vieira: “Ernesto Frederico 
tornara-se egualmente muito apreciado n´uma especialidade: boquilhas para clarinetes. Os 
tocadores d´este instrumento sabem quanto é difficil obter uma boa boquilha, porqunto a 
construção perfeita d´este accessorio exige um acabamento paciente e cuidadoso; a obra 
d´esta especialidade que vem do estrangeiro é na maior parte ordinarissima e mal acabada. 
Nenhum dos nossos antigos artistas tocava com boquilha que não fosse feita pelo 
Haupt.”27
 
26 CORREIA, António Mendes (direcção e compilação), Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, 
Lisboa, Editorial Enciclopédia, 1981, vol. 5, p. 660 e VIEIRA, vol. I, 1900, pp. 179-181. 
27 VIEIRA, vol. I, 1900, pp. 487-488. 
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Kastner no seu artigo, Die im Instrumentenmuseum des Konservatoriums zu 
Lissabon erhaltenen Holzblasinstrumente der Familie Haupt,28 menciona pelo menos um 
clarinete de Ernesto Frederico Haupt III com a seguinte identificação: “MI/C – 101 Cl. 9 
Klarinette Buchsbaum, 12 Klappen, 7 Tonlöcher (6 + 1), Elfenbeinringe”. É referido ainda 
um segundo clarinete, mas suscitando algumas dúvidas quanto ao seu autor, que poderá ter 
sido Ernesto ou um dos seus filhos, com a seguinte denominação; “MI/C – 614 Cl. 17 
Klarinette Buchsbaum, Fragment, nur Unterstück mit 4 Klappen und Schallbecher 










À excepção das flautas, os clarinetes, assim como os outros instrumentos de sopro 
destes construtores, que se encontram actualmente localizados são em número muito 
                                                 
28 KASTNER, 1984, p. 131. 
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reduzido. E os que estão identificados encontram-se em mau estado de conservação, como 
é o caso concreto deste clarinete. Os clarinetes dos Haupt são mencionados em 1904, por 
Alfredo Keil no seu catálogo Breve Noticia dos Instrumentos de Música Antigos e 
Modernos da Colecção Keil29 e em 1914, por Michel´Angelo Lambertini no seu Primeiro 
Núcleo de um Museu Instrumental em Lisboa.30
Por certo, esta temática relacionada com os clarinetes poderá, no futuro, suscitar 
interesse por parte dos historiadores para um estudo organológico mais aprofundado e 
merecido. Só por este meio é que será possível visualizar-se em toda a sua dimensão a vida 
e obra da família Haupt. E por outro lado, tornar possível o seu estudo e preservação, face 
ao estado em que se encontram algumas peças pertencentes a este espólio. 
Quanto à flauta MI-264/68, pertence à colecção do Museu da Música e encontra-se 
em exposição permanente; porém, uma vez mais, desconhece-se a sua proveniência. Esta 
peça está referenciada em vários catálogos, como em 1984, em Instrumentos Musicais 
1741-1807, uma colecção à procura de um Museu,31 com a identificação MIC-0264. Esta 
referência documental situa esta peça no século XVIII, sendo neste caso atribuída a 
António José Haupt II (1751-1811) a sua autoria. 
No mesmo ano, Kastner no seu artigo,32 denomina-a MI/C-264 e atribui esta flauta 
a António José Haupt II. Por último, o catálogo Fábricas de Sons – Instrumentos Musicais 
Europeus dos séculos XVI a XX33 indica o instrumento MI 264, como obra do construtor 
Ernesto Frederico Haupt III. 
 Pela leitura das respectivas fontes documentais, constata-se que existem pontos de 
vista diferentes no que diz respeito ao autor desta flauta, para além de não apresentarem 
objectivamente uma justificação das posições assumidas. Contudo, como se poderá 
observar no decorrer da análise do instrumento, as suas características organológicas 
apontam para Ernesto Frederico como seu autor, situando assim esta peça num período em 
que a fábrica da família já se encontrava sob sua responsabilidade máxima. Identificar com 
exactidão o construtor de determinados instrumentos é tarefa complicada, porém, neste 
 
29 KEIL, Alfredo, Breve Noticia dos Instrumentos de Música Antigos e Modernos da Colecção Keil, Lisboa, 
Typographia do Annuario Commercial, 1904, p. 8. 
30 LAMBERTINI, Michel´Angelo, Primeiro Núcleo de um Museu Instrumental em Lisboa, Lisboa, Editora 
Limitada, 1914a, p. 55. 
31 KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 
32 KASTNER, 1984, p. 130. 
33 ALVARENGA, 1994, p. 102. 
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caso, pode-se arriscar dizer que se está perante a primeira flauta em estudo de Ernesto 
Frederico Haupt III. 
A MI-264/68 encontra-se em bom estado de conservação e não tem qualquer peça 





Figura 28  – MI-264/68. 
 
  
No que diz respeito às marcas a fogo, o construtor indica na cabeça / HAUPT 
LISBOA / entre duas cabeças de perfil, no corpo secção superior e inferior / HAUPT / 
entre duas cabeças de perfil e no pé do instrumento / HAUPT LISBOA / entre duas 
cabeças de perfil (figura 29).  
Um primeiro factor que permite salvaguardar a distinção entre a actividade 
desenvolvida pela fábrica Haupt no século XVIII e no século XIX são as marcas a fogo 
utilizadas pelos construtores. Como é possível observar, o processo de 
identificação/inscrição da MI-264/68 é diferente do utilizado por seu pai na MI-141/77 e 
por seu avô na CPG/HI, o que já foi explicado. Assim sendo, e como já foi abordado 
oportunamente, ao nível das marcas a fogo, neste período, ou seja, na primeira metade de 
oitocentos, importava salientar principalmente o nome da fábrica e da cidade, como é o 















A sua chave de ré# tem o tampo redondo em latão dourado e está montada em 
balaústre do mesmo material (figura 30). Verifica-se que o sistema utilizado na fixação da 
chave é diferente do mecanismo utilizado para o mesmo tipo de chave nas flautas MI-
141/77 e MI-270/22, de António José Haupt II e na flauta CPG/HI de Frederico Haupt I. 
Enquanto que nas flautas de Frederico e seu filho a chave de ré# era montada num 
balaústre embutido ou encastrado no próprio material do tubo do instrumento, nas flautas 
de Ernesto, a mesma chave assenta num cavalete em metal que, por sua vez, é fixo ao tubo 
do instrumento, também designado e mais conhecido na época pelo sistema francês.34 Este 
é um segundo factor que, partindo da análise comparativa das características organológicas 
inerentes aos instrumentos em estudo, permite observar uma linha de produção setecentista 
orientada por seu pai e avô, a qual assentava essencialmente no sistema de fixação da 
chave em cavalete embutido na madeira, para no decorrer do século XIX se constatar toda 
uma linha de produção da responsabilidade de Ernesto, caracterizada fundamentalmente 





                                                 
34 Esta designação surge nos catálogos de venda de instrumentos, como é o caso, por exemplo, do já citado  
Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos Que se Fazem na Fábrica Nacional de Manuel António 
da Silva, de 1844 e 1849. 
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Figura 30  –MI-264/68, pé do instrumento. 
 
 
Um terceiro e importante factor que diferencia a flauta MI-264/68 das MI-141/77 e 
MI-270/22 é o formato do tampo da chave. Como se observa pelas figuras 31, 32 e 33, 
enquanto que nas MI-141/77 e MI-270/22 o tampo é quadrado, na MI-264/68 é redondo. 
Assim, como se analisa na tabela 16 do ponto 2.1.10, todas as flautas referentes ao século 
XIX utilizam o tampo da chave redondo, face às flautas MI-141/77 e MI-270/22 de finais 
de setecentos, como é também o exemplo da flauta nº 357435 de August Grenser que, por 
sua vez, apresenta o tampo quadrado. 
 
 
   
           Figura 31 - MI-141/77, chave de ré#                                Figura 32 - MI-270/22, chave de ré# 
 
 
Figura 33 - MI-264/68, chave de ré# 
 
 
                                                 
35 POWELL, 1997, p. 1. 
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Quanto ao número de secções, o instrumento divide-se em quatro: cabeça, corpo 
secção superior, corpo secção inferior e pé (figura 34). O tubo da flauta é, na sua 
totalidade, de buxo e os anéis em marfim. De facto, assistiu-se a mais uma alteração na 
linha de produção operada pelos construtores, na viragem do século, a qual estava em parte 
associada ao fenómeno económico-social vigente nos primeiros decénios de oitocentos, 
que veio a impulsionar uma corrente cultural e musical expansiva, até então de difícil 
acesso à população em geral, de fracos recursos financeiros para o estudo e compra de 
instrumentos musicais. 
Os fabricantes passaram a procurar materiais alternativos para as flautas, a preços 
mais acessíveis do que o dispendioso ébano, surgindo assim o buxo como matéria-prima 
para as novas flautas. Consequentemente, esta mudança viria a proporcionar um leque mais 
abrangente de opções para o eventual comprador, com menos recursos financeiros. Pela 
tabela 16 do ponto 2.1.10, verifica-se que todas as flautas com origem já em pleno século 
XIX são em buxo, face às flautas MI-141/77, CPG/HI e MI-270/22 em ébano. Reforçando 
esta tendência e perspectiva do mercado instrumental nacional, surgem os preçários 
praticados pela Fábrica Nacional de Manoel António da Silva de 184436 e 1849,37 em que 
se propunham, por norma, sempre duas opções-base para as flautas, no que diz respeito ao 
material utilizado, ou seja, o ébano e o buxo. 
A MI-264/68 tem um comprimento total de 625 mm, comprimento acústico de 550 
mm e um comprimento acústico da embocadura de 155 mm. Quanto aos diâmetros dos seis 




36 Cf. SILVA, 1844, pp. 5-7. 
37 Cf. SILVA, 1849, pp. 5-9. 
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Figura 34 –MI-264/68, quatro secções. 
 
 
Verifica-se que o valor do diâmetro da embocadura desta flauta, quando comparado 
com as flautas MI-141/77 e MI-270/22 de António José, é maior e o seu formato é oval (12 
x 9,5), ao contrário dos orifícios redondos utilizados por seu pai. 
Como foi possível constatar, existem várias características organológicas que foram 
apontadas para permitir situar este instrumento no século XIX e, por conseguinte, atribuir a 
sua autoria a Ernesto Frederico Haupt III. A aplicação de uma metodologia comparativa, 
só permitida pela existência de um leque significativo de instrumentos, foi imprescindível 
para fundamentar este ponto de vista, que, como se averiguou, não terá sido possível 












Tabela 8 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-264/68 
Embocadura 12 x 9,5 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4  6,5 
Orifício 5 6,5 
Orifício 6 5,5 
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A flauta CPD/HIII pertence à colecção privada do professor Gerhard Doderer e, 
segundo o proprietário, terá sido adquirida em 2000, na Casa de Miguel Couto “Reza a 
História”. Será possível verificar no decorrer da sua análise, que as suas principais 
características organológicas são comuns à flauta MI-264/68, o que permite concluir, num 
primeiro momento, que esta flauta é do construtor Ernesto Frederico Haupt III. 
Consequentemente, partindo da MI-264/68 pode estabelecer-se, do ponto de vista analítico, 
uma referência para o estudo individualizado e comparativo da CPD/HIII. 
 Como por norma sucede com os instrumentos provenientes de colecções privadas, a 
CPD/HIII não está referenciada em nenhum catálogo ou inventário até à data. Contudo, 
encontra-se em bom estado de conservação e não apresenta nenhuma peça ou parte 
danificada (figura 35). 
 Iniciando pelas marcas a fogo, o construtor utiliza na cabeça / HAUPT LISBOA / 
entre duas cabeças de perfil, no corpo secção superior / HAUPT / entre duas cabeças de 
perfil, no corpo secção inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil e no pé do 
instrumento / HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de perfil.  
De facto, Ernesto aplicou nas flautas CPD/HIII e MI-264/68 exactamente as 
mesmas inscrições a fogo, o que permite, em primeiro lugar, avaliar este dado como um 
factor determinante e fundamental na identificação do instrumento. Tendo sido 
considerado um dos mais conceituados membros desta família, é natural que tivesse 
também a preocupação de manter uma determinada identidade que, por sua vez, lhe 
permitiria diferenciar e assinalar as suas peças face aos outros construtores, que como se 
verificou laboravam na mesma cidade e no mesmo período. 
Partindo de um processo de análise e investigação comparativos de todas as flautas 
em estudo do construtor, averiguou-se que apresentam o mesmo tipo de marcas a fogo. No 
universo dos seus instrumentos em estudo, surge um total de 8 flautas traversas e 1 flautim, 
e destes 9 instrumentos, 8 são provenientes da sua fábrica. Quanto à MI-142/81,38 também 
 
38 A sua análise será apresentada no ponto 2.5.3 deste capítulo. 
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é da sua autoria; porém, este instrumento é proveniente da linha de produção instrumental 
associada ao Arsenal do Exército, o que, por sua vez, implicou uma contra-marca a fogo. 
O estudo comparativo das marcas a fogo permitiu criar um padrão de identificação 
do instrumentário proveniente da sua linha de produção. Deste modo, considera-se como 
regra geral as seguintes inscrições: na cabeça / HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de 
perfil, no corpo secção superior e inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil e / 
HAUPT LISBOA / no pé entre duas cabeças de perfil. Complementarmente à análise 
organológica foi elaborada uma tabela - Marcas a Fogo -  que se encontra disponível no 
final deste ponto, permitindo, assim, visualizar não só todas as marcas a fogo utilizadas nos 
instrumentos do Ernesto, mas também em todas as restantes flautas em estudo neste 
projecto. 
Metodologicamente, este processo esteia-se na necessidade de se procurar 
estabelecer directrizes e resultados, ainda que, por vezes, longe das respostas colocadas 
face às dificuldades técnicas inerentes e à documentação disponível, para melhor se 
relacionar, do ponto de vista historiográfico, a abordagem dos diferentes construtores e 
suas obras. Porém, torna-se num desafio ainda maior quando se incide através dessa 
análise num conjunto de construtores que laboravam em simultâneo e na mesma fábrica, 
como foi o caso dos Haupt e dos Silva. 
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Figura 35  –CPD/HIII. 
 
   
A CPD/HIII tem a sua chave de ré# com o tampo redondo, montada em balaústre 
de latão dourado (figura 36). Como é possível observar, o tipo de chave, os materiais e o 
mecanismo usado na fixação da chave são idênticos à MI-264/68, fazendo deste aspecto 
organológico mais um ponto em comum entre estas duas flautas. 
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Figura 36 – CPD/HIII, chave de ré#. 
 
 
O instrumento divide-se em quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo 
secção inferior e pé (figura 37). O tubo da flauta é, na sua totalidade, de buxo e os anéis em 
marfim. Quanto aos materiais utilizados por Frederico são exactamente iguais para as 




Figura 37 – CPD/HIII, quatro secções. 
 
 
Relativamente às suas medidas, apresenta um comprimento total de 620 mm, um 
comprimento acústico de 545 mm e um comprimento acústico da embocadura de 150 mm. 
Em relação ao diâmetro da embocadura (12,4 x 9,5), verifica-se que tem um orifício oval 
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(figura 38). Assim sendo, esta técnica utilizada por Ernesto acaba por ser mais uma 
característica organológica em comum entre os dois instrumentos. Se as marcas a fogo, os 
materiais, o tipo de chave e os mecanismos eram idênticos, no caso do diâmetro da 
embocadura surge a oportunidade de se verificar os seus valores exactos pelo processo de 
medição orientado nesse mesmo sentido. Neste caso, não subsistem dúvidas de ter existido 
uma preocupação por parte do construtor em determinar valores e um padrão para a sua 
produção, o que lhe permitia, em termos do formato da embocadura, conferir aos seus 
instrumentos uma qualidade satisfatória.  
Na realidade, persiste todo um conjunto de flautas traversas de 1 chave em que se 
poderá afirmar não existirem dois instrumentos exactamente iguais (ver tabela 16 do ponto 
2.1.10). Porém, não se pode deixar de concluir e reflectir que, apesar de cada flauta ser 
criada com as suas próprias características organológicas e morfológicas, o construtor 
reconhecia valores mais adequados que lhe permitiam, consoante o tipo de matérias-primas 
seleccionadas, utilizar um determinado padrão previamente estudado para certas partes do 
próprio instrumento. 
Com base numa metodologia comparativa, verifica-se pela tabela 9 que todos os 
diâmetros dos seis orifícios, para os respectivos dedos, são ligeiramente mais pequenos na 
flauta CPD/HIII, assim como as suas medidas. Após esta análise, pode, assim, concluir-se 
que entre estas duas flautas existem muitas semelhanças, quer ao nível da concepção quer 
ao nível dos materiais e suas marcas a fogo, o que permite inferir e reafirmar que se está 
perante o mesmo construtor e, muito provavelmente, flautas do mesmo período.  
Em termos cronológicos, a CPD/HIII, assim como a MI-264/68, situam-se na 
primeira metade do século XIX, num período entre 1813 e 1840. Estes instrumentos terão 

















Tabela 9 – Comprimentos e Diâmetros das Flautas Traversas MI-264/68 e 
CPD/HIII 
 Flauta MI-264/68 Flauta CPD/HIII 
Comprimento total 625 mm 620 mm 
Comprimento acústico 550 mm 545 mm 
C. acústico da emb. 155 mm 150 mm 
Embocadura 12 x 9,5 12,4 x 9,5 
Orifício 1 6,5 6,2 
Orifício 2 6,5 6 
Orifício 3 6 5,7 
Orifício 4 6,5 6,2 
Orifício 5 6,5 6 
















Tabela 10 – Marcas a Fogo 
Numero de 
inventário 
Construtor Secção do 
Instru-
mento 
Marca a fogo 
 
cabeça 
 (entre duas cabeças de perfil) 
ANTº JOZE HAUPT 
corpo s   
corpo i  
 










(entre duas cabeças de perfil) 
ANTº JOZE HAUPT / 
LISBOA / 1796 
 
cabeça 
Cabeça de perfil e por baixo 
F HAUPT 
corpo s   Cabeça de perfil e por baixo 
F HAUPT 




Frederico Haupt I 
(c.1720-c.1813) 
Corpo i + 
pé 
Cabeça de perfil e por baixo 
F HAUPT 
cabeça  
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 11 
Corpo  i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 11 
 




António José Haupt 
II (1751-1811) 
pé  
cabeça  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo  i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
 









(entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
cabeça entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo  i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
 







pé (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
cabeça (entre um leão e uma estrela) 
SILVA  




Manuel António da 
Silva (c.1790-1878) 
 
corpo s  (entre um leão e uma estrela) 
  SILVA  
RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA 
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corpo i + 
pé 
(entre um leão e uma estrela) 
SILVA / RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA 
cabeça (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
corpo s  (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA 
Corpo i (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
 




Manuel António da 
Silva (c.1790-1878) 
pé (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
cabeça XAVIER PARANHO 
corpo s   
corpo i  






cabeça  43 /  HAUPT / LISBOA 
corpo s  HAUPT 
corpo i HAUPT 
Flauta de 5 
chaves  





cabeça (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA  
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 






pé (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
 
cabeça  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 







pé (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
cabeça (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA  
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 






pé (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
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cabeça (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
corpo s  (entre um leão e uma estrela) 
 SILVA  
RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA 
Corpo i (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
Flauta de 7 
chaves  
MI – 841/37 
Manuel  António da 
Silva (c.1790-1878) 
pé (entre um leão e uma estrela) 
SILVA 
 
cabeça (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / RUA AUGUSTA LISBOA 
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
corpo i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 






pé (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / RUA AUGUSTA LISBOA 
cabeça  HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA 
corpo s  HAUPT 
Flauta de 7 
chaves  
MI – 268/84 
Ernesto Frederico  
Haupt  Jr. V (1821-
1890) 
corpo i + 
pé HAUPT / LISBOA  
 
cabeça F. HAUPT 
corpo s  F. HAUPT / LISBOA 
corpo i F. HAUPT 




 Frederico  Haupt I  
(c.1720-1813) 
pé F. HAUPT / LISBOA 
cabeça (coroa real por cima de ) 
HAUPT / LISBOA  / 1835 
corpo s  (coroa real por cima de ) 
HAUPT  
Flauta de 8 
chaves  






(coroa real por cima de ) 
HAUPT / LISBOA 
cabeça (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / RUA  AUGUSTA  /LISBOA 
corpo s  (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT  
corpo i (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT 
Flauta de 12 
chaves  
MI – 144/8 
 Ernesto Frederico  
Haupt  Jr. V (1821-
1890) 
pé  
cabeça (entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT / LISBOA 
corpo s + 
i 
(entre duas cabeças de perfil) 
HAUPT  
Flautim 















A flauta CPE/MS é o primeiro instrumento em estudo proveniente da família Silva. 
Verifica-se que os seus instrumentos localizados são em menor número em relação aos da 
família Haupt, não só no âmbito deste trabalho, como em todas as outras fontes 
documentais anteriores. Em inventários, catálogos, espólios de colecções públicas e 
privadas, a presença dos instrumentos Silva é sempre muito reduzida ou mesmo nula em 
alguns casos. 
Em parte, pode assim explicar-se a escassa informação documental disponível nos 
arquivos nacionais sobre estes construtores e, até à data, uma reduzida atenção por parte 
dos investigadores para aprofundarem no plano, musicológico e organológico, a obra 
destes mestres. 
Não sendo comparável a projecção alcançada pelo trabalho da família Silva com a 
da família Haupt; é de salientar porém, que a casa Silva foi, depois da dos Haupt, a fábrica 
de instrumentos de sopro em madeira mais importante no plano historiográfico da indústria 
instrumental portuguesa no século XIX.  
A CPE/MS pertence à colecção privada de Paulo Ennes e segundo o proprietário foi 
adquirida em 1977 num antiquário em S. Pedro de Sintra. A flauta encontra-se em bom 
estado de conservação e não apresenta qualquer peça danificada (figura 39). Uma vez 
mais, verifica-se que este tipo de instrumento proveniente de colecções privadas não se 





Figura 39 – CPE/MS. 
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Independentemente do autor de determinada peça, todos os instrumentos da fábrica 
Silva encontram-se assinados exactamente da mesma forma. Como será permitido observar 
no decorrer do estudo organológico dos seus instrumentos, estes utilizavam como marcas a 
fogo as seguintes inscrições, entre um leão e uma pequena estrela, o nome do respectivo 
estabelecimento; SILVA, a morada; RUA DO LORETO Nº 79 e o nome da cidade; 
LISBOA. Assim sendo, apesar de devidamente comprovada a actividade exercida por 
Félix José e António Ludgero em conjunto com seu pai, com base nas fontes documentais 
apresentadas no capítulo anterior, face a este tipo de marcas a fogo, averiguar qual terá 
sido o membro da família responsável por determinado instrumento é um procedimento 
impossível. 
Por definição metodológica, decidiu-se atribuir a Manuel António da Silva todo o 
espólio localizado da referida fábrica. Para fundamentar esta decisão teve-se em 
consideração dois factores: em primeiro lugar, o facto de ter sido Manuel o fundador da 
fábrica Silva e, em segundo lugar, porque durante a maior parte do tempo de 
funcionamento do respectivo estabelecimento, foi da sua máxima responsabilidade toda a 
produção instrumental. 
No que concerne às marcas a fogo na cabeça utiliza / SILVA / entre um leão e uma 
estrela, no corpo superior / SILVA / RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA / entre um leão e 
uma estrela. No corpo inferior + pé / SILVA / RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA / entre 
um leão e uma estrela. A sua chave de ré# é feita em latão de tampo redondo e com o seu 






Figura 40 –CPE/MS, chave de ré#. 
 
 124




                                                
Quanto ao número de secções, este instrumento divide-se em três; cabeça, corpo 
superior e corpo inferior + pé. Como é possível observar (figura 41), o corpo inferior e o pé 
formam uma só secção. Esta técnica de organizar as diferentes secções do instrumento não 
é nova; Frederico Haupt I na sua flauta CPG/HI (2.1.3) utilizou precisamente este mesmo 
princípio.  
Considerada uma situação pouco comum, segundo a opinião manifestada por Ardal 
Power em relação à CPG/HI, e face à existência de mais uma flauta com estas mesmas 
características, torna-se pertinente estabelecer uma análise organológica entre estes 
instrumentos.  
Tendo em consideração o teor do Alvará39 de 1 de Junho de 1785 conferido aos 
Haupt, por sua vez conjugado com a documentação arquivista e estudos anteriores 
realizados por outros autores, conclui-se que, até ao primeiro decénio do século XIX, em 
Lisboa, os Haupt eram os únicos construtores com conhecimentos e meios técnicos para 
laborar em instrumentos de sopro em madeira. Perante tais factos, tudo indica que Manuel 
António terá tido o seu processo de aprendizagem com Frederico e António José Haupt. 
Assim sendo, é de colocar a hipótese de Manuel ter tido a oportunidade de contactar com o 
trabalho dos Haupt e, consequentemente, ser influenciado pelos princípios e métodos 
desses construtores. Como resultado desta proximidade, Silva poderá ter seguido alguns 
dos trabalhos de Frederico, como por exemplo a CPG/HI, para obter a sua CPE/MS. 
De facto, tudo aponta para que, em termos cronológicos, a CPE/MS seja um 
trabalho posterior à CPG/HI que, como se verificou anteriormente, apresenta 
características organológicas de um instrumento de finais de setecentos. Por outro lado, é 
certo que a actividade dos Silva só teve início no final da primeira década do século XIX, 




39 Mencionado no Capítulo 1. 
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Quanto ao tubo do instrumento é, na sua totalidade, em buxo e tem os anéis em 
marfim. O seu comprimento total é de 610 mm, o comprimento acústico é de 534 mm e o 
comprimento acústico da embocadura é de 142 mm. De acordo com informações 
disponibilizadas, este instrumento tem um diapasão de lá¹ = 440hz. 
Apesar das características comuns salientadas até ao momento entre CPG/HI e 
CPE/MS, os seus diâmetros apresentam algumas diferenças. Com base na leitura da tabela 
11, em primeiro lugar, conclui-se que Manuel optou por utilizar diâmetros para os seis 
orifícios, mais reduzidos que os utilizados por Frederico. Em segundo lugar, a opção 
técnica para o orifício da embocadura foi também diferente entre os construtores; enquanto 
Frederico utilizou um orifício redondo, Manuel optou por recorrer ao orifício em forma 
oval, logo de maiores dimensões. 
Estes instrumentos apresentam diferenças de construção não só nos diâmetros, mas 
também em relação às medidas se constatam tendências opostas (ver tabela 16 do ponto 
2.1.10). Com efeito, verifica-se que todas as medidas da CPG/HI são maiores que as da 
CPE/MS. Na realidade todas as flautas de 1 chave dos Haupt, com excepção da MI-141/77, 
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apresentam medidas, comprimento total, comprimento acústico e comprimento acústico da 
embocadura, superiores à flauta do Silva.  
Com base, uma vez mais, no método comparativo, observa-se que existem 
princípios e linhas gerais de produção semelhantes entre estas duas famílias ao nível da 
construção; porém, não deixam de se caracterizar, como se constatou, por especificidades 





Tabela 11 - Diâmetros das Flautas Traversas CPG/HI e CPE/MS 
 Flauta CPG/HI Flauta CPE/MS 
Embocadura 9,4 x 9,3 11 x 9 
Orifício 1 6,9 6 
Orifício 2 6,7 6 
Orifício 3 5,9 5,6 
Orifício 4 6,7 6 
Orifício 5 6,8 6 














A flauta MML/MS faz parte do acervo museológico do Museu Municipal de Lagos. 
Não sendo esta instituição especializada em matéria instrumental, verifica-se que o 
instrumento não está devidamente catalogado; no entanto, é notório o seu relativo bom 
estado de conservação (figura 42). Apesar do seu aspecto exterior, a sua chave está 
ligeiramente danificada, apresentado-se o respectivo vedante muito deteriorado. Tendo 
sido solicitados ao Director do Museu informações adicionais quanto à sua proveniência, 







Figura 42 - MML/MS . 
 
 
Relativamente às suas marcas a fogo, na cabeça encontra-se inscrito / SILVA / 
entre um leão e uma estrela, no corpo secção superior / SILVA / entre um leão e uma 
estrela e de seguida / RUA DO LORETO Nº 79 / LISBOA /. No corpo secção inferior / 
SILVA / entre um leão e uma estrela e no pé / SILVA / entre um leão e uma estrela. 
Apesar de esta flauta utilizar uma sequência das marcas a fogo ligeiramente diferente da 
CPE/MS, uma vez mais, não deixa de ser complicado distinguir, eventualmente, qual dos 
membros desta família terá sido o seu construtor.  
A MML/MS apresenta características diferentes de todas as restantes flautas em 
estudo, as quais são visíveis de imediato pelas medidas utilizadas. Nesta perspectiva, o seu 
comprimento total é de 510 mm, o comprimento acústico é de 445 mm e o seu 
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comprimento acústico da embocadura é de apenas 120 mm. Como se pode concluir, as 
medidas utilizadas por Silva para esta flauta são muito reduzidas, quando comparadas com 
as restantes flautas traversa de 1 chave, em estudo. Enquanto todas as outras flautas de 1 
chave têm o seu comprimento total acima dos 610 mm, a MML/MS não ultrapassa os 510 




Tabela 12 – Comprimento Total  de todas as 
Flautas Traversas de 1 chave  
Flauta Comprimento total 
MI-141/77 615 mm 
CPG/HI 620 mm 
MI-270/22 635 mm 
MI-264/68 625 mm 
CPD/HIII 620 mm 
CPE/MS 610 mm 
MML/MS 510 mm 





Este género de flauta, de dimensões mais reduzidas e com valores fora do padrão 
normal, é conhecido por flauta-terça. Todas as flautas de 1 chave têm como nota mais 
grave o seu ré¹, enquanto a flauta-terça tem como nota mais grave o fá¹. A designação 
flauta-terça, a qual era utilizada pelas fontes documentais da época, surgiu pelo facto de 
esta flauta ter a sua nota mais grave a uma terceira menor acima, em relação à flauta que 
normalmente era utilizada.  
François Joseph Fétis (1784-1871) refere-se a este tipo de flauta no seu Manual dos 
Compositores. Na segunda secção dos instrumentos de vento de madeira, no ponto 106º do 
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Capítulo VI, dedicado à flauta, o autor descreve: “Antigamente usava-se na música 
d´instrumentos de vento d´uma flauta em fá que, sendo mais curta que a flauta grande 
ordinária, tocava uma terça menor acima desta, de sorte que quando tocava um ré, ouvia-se 
um fá. Davam-lhe por esse motivo o nome de flauta-terça.” 40
Não só Fétis se referiu a este instrumento em meados do século XIX; de facto, foi 
possível localizar referências mais recentes, alusivas a este tipo de flauta, que 
cronologicamente teve a sua maior projecção comercial no século XIX e primeira metade 
do século XX. A sua origem e crescente comercialização está directamente associada ao 
aparecimento e crescente número de bandas de sopros que se propagaram por todo o 
território nacional. 
Neste contexto, em 1928, o flautista João Saguer (1882-1929) ao preparar o seu 
trabalho escrito sobre a flauta, no âmbito do concurso público para a cadeira de professor 
de flauta e flautim no Real Conservatório de Música de Lisboa, refere-se à flauta-terça da 
seguinte forma: “ainda é usado no nosso país, nas bandas marciais.”41 A utilização deste 
tipo de flauta estava normalmente relacionada com os repertórios das bandas militares ou 
civis. 
No quadro da historiografia instrumental nacional, referente às fábricas de 
instrumentos de sopro em madeira, salientam-se duas perspectivas em relação a este tipo 
de flauta. Em primeiro lugar, em relação aos instrumentos localizados, constata-se que não 
foi identificada nenhuma flauta-terça proveniente dos construtores Haupt. E, em segundo 
lugar, só surgiram informações da comercialização deste instrumento pelo estabelecimento 
dos Silva. A exaustiva investigação efectuada nos diferentes espólios assim como as fontes 
documentais disponíveis confirmam esta tendência, o que implica reflectir sobre a linha de 
produção que estes construtores tinham como prioritária. De facto, é a fábrica Silva que 
terá apostado e vocacionado a sua produção mais para este tipo de instrumento, uma vez 
que reconhecia a necessidade, evidente, de procurar mercados alternativos face aos 
produtos com maior projecção no mercado nacional, e de grande qualidade, já alcançada 
pela fábrica Haupt, desde meados do século XVIII. 
 
40 FÉTIS, François Joseph, Manual dos compositores, directores de musica, chefes de orquestra e banda 
militar ou tratado methodico da harmonia dos instrumentos, das vozes e de tudo o que é relativo à 
composição, direcção e execução da música, Lisboa: [s. n.], Impresso na Praça de D. Pedro, 1853, p. 41.  
41 SAGUER, João, História da Flauta e os Flautistas Célebres, Lisboa, Editora Gráfica Portuguesa, 1940, p. 
19. 
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Baseando-nos na leitura das próprias tabelas de preços da fábrica Silva, constata-se 
que Manuel construía regularmente flautas-terças, o que leva a reflectir sobre a 
importância comercial deste tipo de instrumentário na sua linha de produção. Assim sendo, 
nos seus preçários não só surgem flautas-terças de 1 chave, mas também se faz referência 






Figura 43 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de Manoel 










Figura 44 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de Manoel 




De facto, com base na análise destes documentos, é possível situar a flauta 
MML/MS na tabela de preços de 1849. Assim sendo, por este meio observa-se uma 
descrição em concreto do instrumento: “Flauta-Terça de Buxo, com chave de Latão 
montada à Franceza, de 1 Chave e Virollas de Marfim”, assim como o seu respectivo 
preço: 2:880.42 Outro indicador a destacar referente a estas tabelas diz respeito ao preço 
praticado para as flauta-terça, o qual é comprovadamente inferior ao das outras flautas. 
                                                 
42 Figura 44, segundo parágrafo, preço da primeira flauta. 
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No plano organológico da MML/MS, o instrumento tem assim uma chave de fá#, 
com o tampo redondo, sendo o seu material de latão dourado e é montada em balaústre do 
mesmo material (figura 45). Divide-se em quatro secções: cabeça, corpo secção superior, 
corpo secção inferior e pé (figura 46). O tubo do instrumento é, na sua totalidade, de buxo 
e tem os anéis em marfim. O diâmetro da embocadura é de 9,5 x 8, quanto aos diâmetros 
dos seis orifícios para os dedos, confrontar tabela 13. 
De facto, numa primeira abordagem deste instrumento específico, apenas no que 
diz respeito às suas medidas e proporções é que se constata que não correspondem ao 
padrão normalmente utilizado para as flautas traversas de 1 chave. Quanto aos diâmetros 
dos seus orifícios para os dedos, deduz-se que o construtor recorreu a técnicas e valores 
muito semelhantes aos restantes exemplares (ver tabela 16 do ponto 2.1.10). Em relação ao 
orifício da embocadura, apesar patentear um diâmetro mais reduzido, não deixa de estar 
dentro dos valores já praticados na MI-270/22. Ainda nesta sequência, a opção efectuada 
ao nível dos materiais e técnica de fixação da chave está de acordo com a linha de 
produção, no seu cômputo geral. 
A inserção deste tipo de flauta no repertório das bandas musicais foi factor 
determinante para a sua crescente divulgação e respectiva comercialização; não obstante, a 
sua aplicação fora deste contexto musical é praticamente nula, o que levou à sua gradual 
extinção. Os motivos que poderão justificar a sua diminuta projecção actual, no plano 
instrumental nacional, estão interrelacionados com o próprio desenvolvimento que 
sofreram as bandas filarmónicas nacionais. Por conseguinte, a preservação deste 
património, que gradualmente foi sendo substituído por outro instrumentário, nem sempre 
mereceu a atenção dos responsáveis por parte destas instituições, o que ocasionou o seu 
desaparecimento.  
Como reflexo do panorama aqui traçado, foi apenas localizada esta flauta-terça; no 
entanto, é possível que um número considerável de instrumentos deste género possam estar 
ainda sob a alçada das bandas filarmónicas, que foram colocando este instrumental nos 









Tabela 13 - Diâmetros da Flauta traversa 
MML/MS 
Embocadura 9,5 x 8 
Orifício 1 6 
Orifício 2 6 
Orifício 3 5,5 
Orifício 4  6 
Orifício 5 6 




















Figura 46 - MML/MS, 4 secções. 
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 A localização da flauta CPG/XP ocorreu na sequência da pesquisa encetada no 
âmbito deste projecto, que metodologicamente incidia no levantamento do espólio 
instrumental referente aos construtores Haupt e Silva. Tendo em consideração todas as 
vertentes do processo de investigação orientado, suscitou-se, de imediato, o interesse e a 
preocupação em nos debruçarmos, em primeiro lugar, sobre o seu estudo organológico.  
As questões em torno deste instrumento foram, uma vez mais, levantadas pelo seu 
proprietário, o professor Joaquim Galvão, que gentilmente colaborou e partilhou todos os 
conhecimentos previamente adquiridos sobre a origem desta peça.  
Uma primeira questão terá sido colocada em relação a esta flauta que, como se 
pode verificar, é o único exemplar proveniente deste construtor ao contrário da obra 
preservada dos Haupt e dos Silva. Qual a origem de Xavier Paranho? Português, brasileiro 
ou espanhol? Pelo nome, circunscrevemo-nos a estas possíveis nacionalidades, no entanto, 
não se colocam de parte outras possibilidades.  
As fontes documentais nacionais não fazem qualquer referência a este construtor; 
os catálogos, inventários e biografias instrumentais também não mencionam qualquer tipo 
de informação em torno desta flauta. Assim sendo, numa segunda fase, direccionou-se esta 
pesquisa para eventuais flautistas amadores ou profissionais que porventura poderiam estar 
associados a um movimento experimental e esporádico, no seio da indústria instrumental, o 
que não se comprovou. 
Não reunindo indicadores que permitissem sustentar a posição teórica da sua 
nacionalidade portuguesa, orientou-se esta investigação para o Brasil. Nesta perspectiva, 
foi contactado o professor Sávio Araújo43 que, de forma concreta e concisa, terá após uma 
breve pesquisa manifestado o seu total desconhecimento deste construtor em território 
brasileiro. Por último, em relação a Espanha os resultados também foram infrutíferos. 
 
43 Musicólogo e Professor de flauta na Universidade Estadual de Campinas. Informações disponibilizadas em 
Março de 2004. 
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 Consequentemente, quanto ao construtor, os dados disponíveis são insuficientes 
para se rastrear um percurso biográfico e historiográfico, o que implica, em termos 
metodológicos, focalizar o discurso essencialmente no instrumento. 
Em primeiro lugar, Xavier Paranho, enquanto construtor, ao que tudo indica não 
terá deixado grandes vestígios em relação à sua actividade. Logo, pelo menos em termos 
nacionais, não terá obtido grande expressão no plano da indústria instrumental, o que, por 
outro lado, poderá indiciar a possibilidade de este construtor não ter laborado em Portugal. 
 Como já foi mencionado, esta flauta faz parte da colecção privada do professor 
Galvão e, em relação ao seu estado de conservação, verificou-se que não é o melhor. 
Através da figura 47, vê-se a falta do segundo anel e o aspecto danificado do terceiro e 
quarto. 
No que diz respeito às marcas a fogo, o construtor utilizou na cabeça / XAVIER 
PARANHO / (figura 48). Ao contrário das restantes flautas em estudo, a CPG/XP só 
apresenta inscrições na cabeça, deixando as duas secções do corpo e o pé sem qualquer 
tipo de inscrição a fogo. Este dado não deixa de ser curioso, pois será mais um elemento 
distintivo em relação aos outros instrumentos em análise. Por norma, para o fabricante era 
importante marcar cada peça com as inscrições alusivas à sua fábrica, de forma a não 
permitir que, eventualmente, determinada secção se perdesse ou mesmo que fosse 
reutilizada com inscrições a fogo por outra pessoa. Neste sentido, a fábrica dos Haupt e dos 
Silva, assim como tantas outras grandes casas europeias da especialidade, procuravam 
colocar sempre as suas marcas pessoais em todas as peças do instrumento. 
 A sua chave de ré# é de tampo redondo, utilizando-se o latão dourado e é montada 
em balaústre do mesmo material (figura 49). A flauta divide-se em quatro secções: cabeça, 
corpo secção superior, corpo secção inferior e pé (figura 48). O tubo do instrumento é 





Figura 47 - CPG/XP  
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Figura 49 - CPG/XP, chave de ré#. 
 
 
A CPG/XP tem um comprimento total de 620 mm, um comprimento acústico de 
540 mm e o comprimento acústico da embocadura de 152 mm. O seu diapasão é lá¹ = 440 
Hz. O diâmetro da embocadura é de 12 x 10,9. Quanto aos diâmetros dos orifícios, 
confrontar a tabela 14. 
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Tabela 14 - Diâmetros da Flauta traversa 
CPG/XP 
Embocadura 12 x 10,9 
Orifício 1 6,6 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6,2 
Orifício 4 5,9 
Orifício 5 6 




 Num primeiro contacto com esta flauta seria possível classificar, do ponto de vista 
organológico, um instrumento algo rudimentar. No entanto, depois de uma análise mais 
cuidada, as proporções apresentadas e técnicas de construção são idênticas ao 
instrumentário já analisado. 
Paranho utiliza medidas e diâmetros muito próximos das outras flautas de 1 chave.   
Por exemplo, as medidas e os diâmetros utilizadas por Ernesto Frederico Haupt III, na sua 
MI-264/68, são muito idênticos às utilizadas por Paranho. A MI-264/68 tem um 
comprimento total de 625 mm e um comprimento acústico de 550 mm, a CPG/XP tem 
respectivamente 620 mm e 545 mm; nesta perspectiva constatam-se diferenças muito 
pequenas entre os dois instrumentos. O mesmo acontece com os diâmetros dos 6 orifícios 
para os dedos (tabela 15). Em relação ao orifício da embocadura, apesar de não recorrerem 












Tabela 15 - Diâmetros das Flautas traversas MI-264/68 e 
CPG/XP 
 MI-264/68 Fl-CPG/XP 
Embocadura 12 x 9,5 12 x 10,9 
Orifício 1 6,5 6,6 
Orifício 2 6,5 6,5 
Orifício 3 6 6,2 
Orifício 4 6,5 5,9 
Orifício 5 6,5 6 




Apesar da inexistência de informação referente ao construtor, conclui-se que este 
teria conhecimentos suficientes para poder construir de forma correcta os seus 
instrumentos. Como se pode constatar, a sua linha de produção é muito próxima da de 
Ernesto Frederico Haupt III, no decorrer da primeira metade de oitocentos. O que significa, 
do ponto de vista cronológico, que esta flauta apresenta configurações de um instrumento 
do século XIX.  
Ainda reforçando esta posição, com base na leitura da tabela 16 do ponto 2.1.10, o 
diâmetro da embocadura da flauta de Paranho aproxima-se mais dos valores utilizados 
pelas flautas oitocentistas, do que dos das flautas do final do século XVIII. 
Para terminar esta abordagem, e contemplando futuras incursões em torno deste 
construtor, podem emergir, no futuro, fontes documentais que sustentem e incentivem o 
conhecimento aprofundado e sistemático do seu percurso, e que na possibilidade de ter 
residido em Lisboa, poderia ter sido directamente influenciado pela figura dominante de 
Ernesto Frederico, no seio da indústria instrumental nacional.  
A sua obra menor, ou experimental, não tendo como objectivo final a 
comercialização, mas sim o seu próprio uso, enquanto flautista, é uma questão que merece 
ficar em aberto, visto que no século XIX surgiu entre muitos flautistas amadores a figura 
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de Silva Paranho(s).44 Por razões de ordem metodológica e pela própria condução final do 
processo de investigação não foi possível, em tempo útil, investir neste sentido e 
estabelecer uma eventual relação directa entre Xavier Paranho e o flautista Silva Paranhos.  
 
44 SAGUER, 1940, p. 29. 
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2.1.10 Síntese 
 
De facto, o Património Artístico Nacional ficou mais valorizado e enriquecido com 
a apresentação do espólio referente às flautas traversas de 1 chave. Se por um lado, é 
imperativo e objectivo transpor a importância das colecções museológicas para um público 
cada vez mais abrangente, este espaço foi fundamental para colocar frente a frente as obras 
menos conhecidas, provenientes das colecções privadas ao nível dos espólios conservados 
do Museu da Música de Lisboa e do Museu Municipal de Lagos (tabela 16). 
Depois da abordagem efectuada e caracterizadas as principais linhas orientadoras 
na construção da flauta em Portugal; em primeiro lugar, é de salientar, no seu conjunto, 
dois grupos de instrumentos que se dividem por duas fases, ou melhor, por dois períodos 
cronológicos, a considerar no plano da historiografia da flauta traversa em Portugal. De um 
lado, a segunda metade de setecentos com os trabalhos de Frederico e António José, em 
que se destacam as flautas MI-141/77, CPG/HI e MI-270/22 e, por outro lado, a primeira 
metade do século XIX com os trabalhos referentes aos construtores Ernesto Frederico, 
Manuel António da Silva e Xavier Paranho.  
Porém, apesar de devidamente comprovada, em termos documentais, a existência 
da oficina Haupt em Portugal desde 1753, não foi possível localizar nenhuma peça do 
instrumentário referente ao período inicial de actividade destes construtores. Como se 
referiu no Capítulo 1, o terramoto de 1755 terá não só destruído essa riqueza patrimonial 
mas terá também inviabilizado o estudo actual de eventuais instrumentos que Frederico 
Haupt I teria trazido consigo da sua terra natal.  
Na convergência documental e organológica, verificou-se que o contributo dado 
por Frederico Haupt I para a indústria instrumental nacional foi determinante. Nesse 
sentido, foi intenção clara neste ponto, reforçar essa mesma mestria que levaria à projecção 
da flauta setecentista no meio artístico-nacional. Numa visão transversal sobre a presença 
da flauta na historiografia musical, a sua crescente divulgação no repertório instrumental,45 
de onde se destaca A Collections of Minuets for Two Violins or Two German Flutes and 
Bass de Pedro Avondano (1714-1782), Sei Sonata A Solo per Flauto Traversiero e Basso 
de António Rodil (c.1710-1788) e o Concerto para Flauta e Orquestra de Fr. Manuel dos 
Santos Elias (c.1730-c.1780), associada ao aparecimento e reconhecimento da obra de 
 
45 Será desenvolvido no Capítulo 4. 
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Frederico Haupt I e António José Haupt II, resultam na implementação, em definitivo, do 
instrumento em Portugal.   
Em síntese, e sem retirar qualquer valor artístico-patrimonial a todas as flautas 
expostas neste ponto, torna-se fundamental salvaguardar um instrumento que, do ponto de 
vista organológico, é talvez o que melhor poderá transmitir todo um percurso de constante 
procura e inovação face aos fortes concorrentes europeus, no contexto da sua época, que é 
a flauta CPG/HI de Frederico Haupt I, como foi possível concluir pelas suas características 
singulares.  
A morfologia da CPG/HI, enquadra-se num período cronológico marcado por 
avanços e impulsos experimentalistas, na indústria instrumental europeia. Contudo, desde 
meados do século XVIII até ao início do século XIX, essas transformações foram mais 
visíveis ao nível da perfuração dos orifícios, no desenho e no diâmetro da embocadura,46 e 
na concepção e organização da diferentes secções do instrumento, do que mais 
propriamente ao nível das chaves. Nesta perspectiva, e como já referido no ponto 2.1.3, a 
CPG/HI não só está organizada em três secções, como todos os seus diâmetros para os 
























46 BOWERS, Jane, «Mozart and the Flute», Early Music, Vol. 20, nº1, Fevereiro 1992, pp. 34-36. 
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Música 












Lagos Lisboa Lisboa Lisboa Lisboa Lagos Lagos 
Fábrica HAUPT 
 
HAUPT HAUPT HAUPT HAUPT SILVA SILVA PARANHO










Morada Rua de S. 
Paulo 
Rua de S. 
Paulo 
Rua de S. 
Paulo 













Data 1796 1780-1813 1785-1811 1813-40 1813-40 1807-50 1807-50 1800-50 
Material Ébano Ébano Ébano Buxo Buxo Buxo Buxo Buxo 
Material dos 
anéis 









































Quadrado Redondo Quadrado Redonda Redonda Redondo Redondo Redondo 
Nº de secções 4 3 4 4 4 3 4 4 
C. total 615 620 635 625 620 610 510 620 
C. acústico 560 545 545 550 545 534 445 540 
C. ac. da 
embocadura 
156 153 150 155 150 142 120 152 






lá¹ =c. 420 
Hz 
lá¹ =c. 420 
Hz 
lá¹ =440 Hz lá¹=c.440 
Hz 
lá¹ =440 Hz 
Nota mais 
grave 
ré¹ ré¹ ré¹ ré¹ ré¹ ré¹ fá¹ ré¹ 
Diâm. Emb. 10,5 x 9 9,4 x 9,3 9 x 8,5 12 x 9,5 12,4 x 9,5 11 x 9 9,5 x 8 12 x 10,9 
Diâm. O.1 6 6,9 6,5 6,5 6,2 6 6 6,6 
Diâm. O.2 5,5 6,7 6 6,5 6 6 6 6,5 
Diâm. O.3 5 5,9 6 6 5,7 5,6 5,5 6,2 
Diâm. O.4 6 6,7 6 6,5 6,2 6 6 5,9 
Diâm. O.5 5,5 6,8 6 6,5 6 6 6 6 
Diâm. O.6 5 5,4 5 5,5 5,2 4,9 4,9 5,4 
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 À flauta de 1 chave foi adicionada nas décadas de 1760-70 um conjunto de novas 
chaves: fá, sol# e síb.47 A aplicação destas novas chaves foi considerada como a maior 
inovação introduzida na construção da flauta depois da invenção da chave de ré#.  
Identificar qual foi o primeiro construtor a utilizar este tipo de chaves é tarefa algo 
difícil. No entanto, segundo afirma Richard Rockstro,48 Jeseph Tacet, construtor de 
nacionalidade inglesa, terá sido um dos primeiros a utilizar este tipo de chaves nas suas 
flautas. Ainda em relação ao possível inventor destas chaves, John Solum49 é também de 
opinião que terá sido um construtor residente em Inglaterra; contudo, não se refere a um 
construtor em concreto, mas confirma a sua invenção por volta de 1760-70.  
De facto, em Inglaterra, na década de 1770, assistia-se não só a uma crescente 
inovação da flauta no que diz respeito à sua produção e comercialização,50 como também a 
uma forte divulgação do instrumento nos mais diversos meios artísticos. Como reflexo 
dessa dinâmica e como menciona Powell, em 1775, vinte e seis flautistas fundavam a 
sociedade Gentlemen´s Concerts in Manchester, onde o culto da flauta e do seu repertório 
estavam de tal forma implementados no seio da vida musical inglesa que para os seus 
membros se poderem aprestar em público era necessário fazerem marcações para os seus 
recitais.51 Apesar de a flauta se tornar cada vez mais num instrumento acessível ao grande 
público, não só em Inglaterra como no resto da Europa, estaria, ainda nesta fase, 
circunscrita nomeadamente ao homem como intérprete, não sendo habitual encontrar-se 
uma mulher a apresentar-se em público, tocando flauta. Assim sendo, normalmente, a 
mulher estava socialmente associada a outro tipo de instrumentos, como o cravo, o piano, a 
harpa ou a guitarra inglesa.52
 
47 Cf. FITZGIBBON, 1929, pp. 41-42. 
48 ROCKSTRO, 1890, p. 243. 
49 Cf. SOLUM, 1995, p. 60. 
50 Cf. KREITZER, Amy Shaw, Transverse Flutes by London Makers, 1750-1900, in the Collection of the 
Shrine to Music Museum, (M. M. diss. – University of South Dakota), 1993, pp. 1-12. 
51 Cf. POWELL, 2002, p. 111. 
52 Cf. Idem, p. 110. 
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 Quanto ao posicionamento das novas chaves no tubo acústico, estas distribuem-se 
da seguinte forma: o orifício para a chave de fá fica entre o orifício para o mi e o fá#; o 
orifício para a chave de sol# fica entre o orifício para o sol e o lá e o orifício para a chave 
sib fica entre o orifício para o lá e o si. Quanto aos dedos que accionam estas chaves, 
utiliza-se para a chave de fá o dedo anelar da mão direita; para a chave de sol# o dedo 
mendinho da mão esquerda e para a chave de síb o polegar da mão esquerda. 
Apesar de não se encontrar localizado no âmbito deste projecto qualquer flauta de 4 
chaves é importante centrar o discurso neste tipo de instrumento, pelo facto de, em termos 
cronológicos, ter antecedido a flauta de 5 chaves. Consequentemente, a flauta de 4 chaves 
(ré# + fá, sol# e sib) foi a base para a construção dos instrumentos com 5, 6, 7 e 8 chaves, 
que viriam a surgir, gradualmente, no decorrer da segunda metade do século XVIII e início 
do século XIX.  
Apesar de não fazer parte dos espólios consultados, é ao nível documental que 
surge referenciada a existência deste tipo de flauta em Portugal, a qual está uma vez mais 
associada à importante actividade da fábrica Haupt. Este instrumento é mencionado por 
Michel´angelo Lambertini no seu catálogo Primeiro Núcleo de um Museu Instrumental em 
Lisboa, da seguinte forma: “FLAUTA d´ebano, com 4 chaves de prata em forma de 
coração. Virolas de marfim. Tem uma segunda peça d´embocadura para variar a afinação. 
Esta marcada Haupt e deve ser do fim do século XVIII”.53
De facto, seria de importante valor organológico e musicológico a possibilidade de 
se estudar em pormenor um instrumento com estas características. Cruzando o 
desenvolvimento histórico/cronológico da flauta traversa com os dados fornecidos por 
Lambertini, conclui-se que esta flauta pertence à obra setecentista da família Haupt, mais 
em concreto a Frederico ou a António José Haupt.  
Como foi anteriormente referido, à flauta de 4 chaves viriam a ser adicionadas 
outras tantas chaves: no pé, dó e dó#; no corpo secção inferior, a alternativa de fá (ou longa 
de fá) e no corpo secção superior, a chave de dó (ou longa de dó). Da conjugação destas 
chaves resultariam flautas de múltiplas chaves que poderiam ter entre 5 a 8 chaves, o que 
por sua vez estaria de acordo com a linha de produção e comercialização de cada 
construtor.  
 
53 LAMBERTINI, 1914a, p. 48. 
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No caso das flautas em estudo neste ponto, a MI-536/25 e a CPE/HIII, para além 
das quatro chaves já referidas, ré#, fá, sol# e síb, têm mais a chave de dó, também 
conhecida por chave longa de dó. Esta chave será accionada pelo dedo indicador da mão 
direita. O seu posicionamento é do mesmo lado onde se situa a chave de síb. Porém, como 
este dedo era muito utilizado para cobrir o quarto orifício da flauta (sol), a sua utilização 
estaria muito limitada. Sendo assim, esta chave de dó teria uma maior utilidade e aplicação 
enquanto chave de trilos.  
Quanto à sua origem, terá surgido entre 1806 e 1807. Em 1806,54 na Exposição 
Industrial realizada em França, a flauta de Claude Laurent (? – 1848) premiada nesse 
evento empregava este tipo de chave. Outra referência quanto à sua origem, e na opinião 
de Solum,55 terá sido por volta de 1807, altura em que terão surgido as primeiras flautas 
que utilizaram esta nova chave. O autor indica como um dos primeiros instrumentos a 
utilizar este mecanismo, a flauta de 8 chaves de Theobald Boehm e Rodol Greve (figura 
50). 
No caso das flautas MI-536/25 e a CPE/HIII, que de seguida serão analisadas, 






Figura 50 - Flauta Traversa de 8 chaves de Theobald Boehm e Rodol Greve – Colecção de Helen e Charles 




                                                 
54 ROCKSTRO, 1890, p. 299. 
55 SOLUM, 1995, p. 63. 
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 A MI-536/25 pertence ao espólio do Museu da Música de Lisboa e encontra-se 
numa sala de reservados. Segundo dados fornecidos pelo Museu esta flauta é proveniente 
da colecção do flautista António José Croner (1826-1888).56
Para os estudos da historiografia musical portuguesa este instrumento tem um valor 
acrescido, não só do ponto de vista organológico como musicológico, uma vez que está 
identificado o seu antigo proprietário. A figura de António Croner57 no panorama musical 
da sua época é marcante e fundamental para uma percepção integral da presença e da 
evolução da flauta trasversa em Portugal. Uma vez identificadas e cruzadas estas 
informações, a importância patrimonial desta flauta é, sem dúvida, merecedora de um 
espaço onde possa ser apreciada e contemplada pelo público em geral.  
Em relação à sua presença nas principais fontes documentais é também notória uma 
escassa relevância dada ao instrumento, o qual é apenas mencionado por Kastner.58 O 
autor para além de atribuir a autoria do instrumento ao construtor Ernesto Frederico Haupt 
III (1793-1871) apresenta de forma muito sucinta a sua descrição. 
A MI-536/25 encontra-se em bom estado de conservação e não apresenta qualquer 





56 VIEIRA, vol. II, 1900, pp. 364-366. 
57 Será abordada de forma mais aprofundada a sua obra no Capítulo 4. 
58 KASTNER, 1984, p. 131. 
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Relativamente às marcas a fogo, Ernesto utiliza as seguintes inscrições, na cabeça / 
43 HAUPT / LISBOA / (figura 5259), no corpo secção superior / HAUPT /, no corpo 
secção inferior / HAUPT / e no pé não apresenta qualquer tipo de inscrição. O processo de 
identificação deste instrumento é semelhante ao já referido padrão60 apresentado no 
decorrer da análise da CPD/HIII. Assim, partindo da análise e estudo das marcas a fogo de 
mais um instrumento de Ernesto Frederico, é possível verificar o cuidado que este teve em 
procurar manter um determinado padrão de inscrições, ou seja, na cabeça / HAUPT 
LISBOA /, nas duas secções do corpo / HAUPT / e repetindo / HAUPT LISBOA / no pé 
de todos os instrumentos; contudo, em relação ao pé a MI-536/25 não recorreu aos mesmos 
princípios. 
Ainda no que se refere às marcas a fogo, a flauta MI-536/25 tem na cabeça do 
instrumento o número / 43 / (figura 52). Da mesma forma como já tinha sido observado 
nas flautas MI-141/77 e MI-270/22 com o número / 11 /, esta indicação poderá assim 
significar o número de série do instrumento. 
                                                 
59 No local onde se situa esta inscrição a fogo, a madeira encontra-se em mau estado de conservação. Por 
outro lado, o tamanho reduzido destas inscrições não permitiu uma melhor qualidade da imagem.  
60 Este padrão entre as flautas MI-264/68, CPD/HIII, MI-536/25, CPE/HIII, MI-266/83 e CPC/HIII, pode ser 
observado na Tabela 10 – Marcas a Fogo no ponto 2.1.6 deste capítulo. 
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Quanto à identificação das suas 5 chaves, utiliza ré# (figura 53) no pé; no corpo 
secção inferior a de fá (figura 54) e no corpo secção superior as chaves de sol#, síb e dó 
(figura 55). É possível observar pela figura 55 o posicionamento do orifício da chave de 
dó, o que obrigaria, em termos mecânicos, a criar uma chave longa para esta ser accionada 
pelo dedo indicador da mão direita. Assim, o seu formato contribuiu para ser também 




Figura 53 - MI-536/25, chave da ré#. 
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No que respeita à forma e desenho das chaves, todas elas têm o tampo redondo 
(figura 53 e 55). O material utilizado para as chaves é o latão com banho de prata, sendo o 
mesmo tipo de material utilizado para o cavalete e respectivo eixo.  
A MI-536/25 é constituída por quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo 
secção inferior e pé. Todos os anéis são do mesmo tipo de material utilizado na construção 
das chaves (figura 56). Quanto ao tubo do instrumento é, na sua totalidade, em ébano.  
Se por um lado todas as flautas de 1 chave, analisadas no ponto anterior, utilizavam 
o marfim como material para os seus anéis, a MI-536/25 evidencia um metal prateado, que 
permite uma maior resistência e durabilidade do que o marfim. De facto, em determinadas 
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flautas de 1 chave, que foram aqui observadas e as quais utilizaram o marfim, verificou-se 
a falta de alguns desses anéis, que com o passar do tempo se danificaram e acabaram por 
desaparecer. A qualidade dos materiais empregues por Ernesto Frederico e mesmo o 
trabalho decorativo desses anéis fazem deste instrumento, do ponto de vista comercial, 









A flauta tem um comprimento total de 610 mm, um comprimento acústico de 530 
mm e um comprimento acústico da embocadura de 150 mm. Quanto ao diâmetro do 
orifício da embocadura, é de 11 x 9, o que corresponde a um orifício em forma oval. 
Uma característica importante a salientar na MI-536/25, e que não se verifica em 
mais nenhum instrumento em estudo, é a técnica utilizada pelo construtor na perfuração 
dos 6 orifícios que serão tapados directamente pelos dedos. Como é possível observar pela 
figura 51 e 56 todos os orifícios apresentam uma forma côncava na sua abertura. 
Uma das vantagens que poderia trazer este tipo de técnica de perfuração, mas não a 
principal, seria permitir ao flautista um melhor contacto entre o dedo e o orifício a tapar. 
No entanto, com base nos princípios acústicos, quanto maior é a abertura do orifício maior 
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será a possibilidade de se obter um som com maior volume. Esta técnica utilizada pelo 
construtor tinha como principal objectivo, procurar retirar do instrumento uma melhor 
qualidade sonora.  
Através da leitura da tabela 17, verifica-se, pelos diâmetros dos respectivos 
orifícios, a utilização de valores acima do normal. Tomando como referência, por exemplo, 
todas as oito flautas de 1 chave já analisadas no ponto anterior, e mesmo a flauta CPE/HIII 
deste ponto, os valores que Ernesto Frederico optou por utilizar na MI-536/25 são bem 
acima da média das referidas flautas.  
A sua opção técnica terá sido consciente, procurando provavelmente dar resposta às 
necessidades dos flautistas, face às condições acústicas das novas salas de concertos que, 
gradualmente, surgiam nas primeiras décadas do século XIX. Seria igualmente necessário 
dotar a flauta de uma nova sonoridade, capaz de sobressair no seio das orquestras cada vez 
mais numerosas ou nos conjuntos de câmara. De facto, como será objecto de maior 
destaque em secção posterior neste trabalho, em Portugal, desde a viragem do século, que 
o repertório instrumental terá conhecido uma forte divulgação, impulsionado pelas 
iniciativas privadas no seio da alta burguesia, tendo a flauta adquirido e desempenhado 
nesse contexto um papel fundamental. Em suma, as evoluções e transformações ocorridas 
no instrumento estiveram necessariamente sempre associadas às correntes musicais da 
época, como poderá ter sido o caso da flauta MI-536/25. 
  
 
Tabela 17 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-536/25 
Embocadura 11 x 9 
Orifício 1 7 
Orifício 2 7 
Orifício 3 6,5 
Orifício 4 7,5 
Orifício 5 7 
Orifício 6 5,5 
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 A flauta CPE/HIII pertence à colecção privada de Paulo Ennes. Segundo 
informações disponibilizadas pelo proprietário, o instrumento foi adquirido em 1975, na 
casa Custódio Cardoso e Pereira, situada na Rua do Carmo. 
Assim como a MI-536/25, esta flauta também é do construtor Ernesto Frederico 
Haupt III e devem porvir, sensivelmente, do mesmo período, ou seja entre 1813 e 1840. 
Pela análise efectuada ao instrumento, e tendo em conta as suas principais características 
organológicas, constata-se que esta flauta não foi contemplada nos principais inventários, 
colecções e fontes documentais, o que poderá ser uma vez mais justificado pela sua 
proveniência.  
Quanto à sua conservação, é de realçar o bom estado em que se encontra, 
constituindo um instrumento em perfeitas condições para ser utilizado (figura 57). É de 
salientar que todas as chaves e seus mecanismos estão bem conservados e operacionais, 
bem como os seus vedantes, que foram restaurados pelo proprietário. 
Apesar de, em termos organológicos, a MI-536/25 e a CPE/HIII apresentarem o 
mesmo número de chaves, existem algumas diferenças morfológicas e conceptuais que 
estão associadas às linhas de produção diferenciadas que o construtor estipulou, tendo 















 Relativamente às marcas a fogo, Ernesto utiliza as seguintes inscrições, na cabeça / 
HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de perfil, no corpo secção superior / HAUPT / entre 
duas cabeças de perfil, no corpo secção inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil e 
no pé / HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de perfil. Apesar de não ter recorrido 
exactamente ao mesmo princípio para marcar as flautas MI-536/25 e CPE/HIII, é possível 
encontrar semelhanças fundamentais nessas inscrições, que permitem identificar e afirmar 
que se trata do mesmo construtor. A única grande diferença a este nível é que Ernesto em 
relação à MI-536/25 optou por não colocar, como é normal, as inscrições entre as duas 
cabeças de perfil, enquanto que na CPE/HIII segue esse princípio. 
 Tendo ainda como base metodológica a análise cuidada das marcas a fogo, no caso 
da CPE/HIII, assim como em todos os restantes instrumentos enquadrados neste género de 
inscrições, verifica-se, em termos cronológicos, que esta flauta provém do período de 
actividade de Ernesto, que antecede a mudança da sua fábrica para a Rua Augusta em 
1840. Caso contrário, as suas inscrições contemplariam o nome da referida rua, como será 
oportunamente observado nesses instrumentos em questão. 
 A CPE/HIII utiliza exactamente o mesmo tipo de chaves que a MI-536/25: no pé,  
chave de ré# (figura 58); no corpo secção inferior, a chave de fá (figura 59) e no corpo 









Figura 59 - CPE/HIII, chave de fá. 
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 Todas as chaves têm o tampo redondo (figuras 58, 59 e 60) e o material utilizado é 
o latão com banho dourado. O sistema de fixação da chave é através de um eixo e 
respectivo cavalete em metal, do mesmo material utilizado na chave. A flauta é constituída 
por quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo secção inferior e o pé (figura 61). 












                                                
 Os materiais seleccionados pelo construtor para as duas flautas de 5 chaves são 
completamente diferentes. Enquanto que na MI-536/25 utiliza o ébano para a construção 
do tubo do instrumento e o latão prateado para as chaves e anéis; na CPE/HIII utiliza o 
buxo, o latão dourado e o marfim, respectivamente.  
Com base no estudo efectuado ao espólio localizado, é possível traçar, em termos 
gerais, algumas características organológicas e morfológicas das flautas em Portugal. De 
facto, é com a flauta oitocentista que terá surgido o emprego do buxo, o que não terá 
servido as pretensões comerciais dos construtores até finais do século XVIII. Durante o 
século XVIII, Frederico Haupt e seu filho, assim como sucedeu com construtor Quantz61 
na Alemanha, deram preferencia à utilização do ébano nas suas flautas, uma vez que esta 
matéria-prima era a mais indicada para se obter uma boa sonoridade.  
A dupla utilização do ébano e do buxo, ao nível das matérias-primas, que se 
verificou a partir da viragem do século, estaria inserida num enquadramento sócio-
económico vivido pelos músicos em geral. A linha de produção e respectivas estratégias 
comerciais adoptadas pelas fábricas Haupt e Silva são prova dessa dualidade e emprego de 
novos materiais alternativos, face às necessidades e capacidades financeiras dos potenciais 
compradores.  
Por conseguinte, os construtores poderiam fabricar exactamente o mesmo tipo de 
flauta, mas empregando materiais diferentes. Perante esta oferta comercial, surgiam flautas 
com o mesmo número de chaves, mas com madeiras e acabamentos diferentes, facultando 
assim ao flautista um leque maior de opção de compra e um preço variado, consoante o 
tipo de materiais aplicados. 
 Devido à ausência de uma informação arquivístiva, torna-se impossível apurar com 
rigor os preços praticados pela fábrica Haupt na primeira metade do século XIX. No 
entanto, é com base nos preçários publicados em 1844 e 1849 pela fábrica Silva que se 
poderá ter uma referência quanto aos custos destas flautas. Mesmo que estes construtores 
não praticassem os mesmos preços, conclui-se que as flautas construídas em ébano eram 
sempre de valor superior às suas correspondentes em buxo. Este princípio é visível na 
leitura efectuada às referidas tabelas de preços, da Fábrica Nacional de Manuel António da 
Silva. Por exemplo, uma flauta em buxo com 1 chave de prata montada à francesa e  com 
 
61 DEHNE-NIEMANN, Eberhard, «The Quantz Flute», Traverso, vol. 9, nº 4, Outubro 1997, p. 1. 
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anéis de marfim custava 3500 reais,62 exactamente o mesmo tipo de flauta, mas em ébano, 
custava 8000 reais.63 De facto, a diferença de preços entre estes dois instrumentos é 
significativa, o que faz compreender, de forma clara, os custos inerentes à utilização do 
ébano na indústria instrumental nacional, uma vez que essa diferença não advém do 
emprego do marfim e/ou da prata. 
 A CPE/HIII tem um comprimento total de 620 mm, um comprimento acústico de 
545 mm e um comprimento acústico da embocadura de 154 mm, apresentando um 
diapasão lá¹= 415. Em relação aos seus respectivos diâmetros, é possível observa-los na 
tabela 18. Apesar dos comprimentos da CPE/HIII serem ligeiramente maiores do que a MI-
536/25, os seus diâmetros para os respectivos dedos são mais pequenos. O que significa 





Tabela 18 - Diâmetros da Flauta traversa 
CPE/HIII 
Embocadura 12 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6 
Orifício 6 5 
 
 
                                                 
62 Cf. SILVA, 1844, p. 5. 
63 Cf. Idem, p. 6. 
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 Embora do ponto de vista organológico, a MI-536/25 e a CPE/HIII se apresentam 
com o mesmo número de chaves, são instrumentos com características muito próprias 
(tabela 19).  
O trabalho realizado por Ernesto na MI-536/25 é um forte indicador da necessidade 
de cada construtor procurar melhorar as qualidades sonoras dos seus instrumentos. Para o 
construtor, as propriedades sonoras de cada flauta constituíam um cuidado central na 
concepção de cada peça, procurando-se dar resposta às necessidades do intérprete e às 
novas exigências musicais da época. Com a viragem do século, a flauta deixa, 
gradualmente, de ocupar apenas um lugar no repertório apresentado nas salas de pequenas 
dimensões, para atingir as grandes salas de concerto. 
Segundo Ernesto Vieira, António José Croner não se separou da sua flauta (MI-
536/25) em toda a sua vida.64 Isto poderá significar que para um dos maiores flautistas 
portugueses de carreira nacional e internacional, que este é um instrumento de boa 
qualidade.  
Como já foi abordado no capítulo anterior, na Europa as primeiras décadas de 
oitocentos foram marcadas, no plano da construção da flauta, por toda uma dinâmica 
experimentalista e de rápidos avanços técnicos. Este processo foi desde sempre 
acompanhado de perto pelos flautistas, que trabalhavam nesse mesmo sentido e em 
parcerias com as casas da especialidade. De facto, em Lisboa, na década de 1840, os 
fabricantes Silva para valorizarem e consolidarem no mercado as suas flautas contavam 
com a colaboração e aprovação dos mais creditados flautistas da cidade. Com efeito, não é 
de colocar de parte a hipótese de a fábrica Haupt também ter recorrido, como seria normal, 
a esta cooperação. E, nesta perspectiva, o conceituado mestre António Croner poderá ter 
trabalhado directamente com Ernesto Frederico na concepção da sua flauta MI-536/25. Por 
conseguinte, as particularidades apresentadas ao nível da perfuração dos orifícios dos 
dedos do referido instrumento, poderão ter emergido do trabalho conjunto entre construtor 
e flautista. 
 
64Cf. VIEIRA, vol. I, 1900, p. 366. 
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Em relação à CPE/HIII, existem muitas semelhanças, em termos de construção, 
com as MI-264/68 e CPD/HIII, que são do mesmo construtor. Estes instrumentos, apesar 
de terem um número diferente de chaves, apresentam princípios muito idênticos quanto às 
suas medidas, diâmetros, materiais, tipo de chaves e seus mecanismos. Esta 
homogeneidade, verificada ao nível da concepção das flautas, permitiu identificar este 
instrumentário como obra de Ernesto Frederico, assim como, em termos cronológicos 




















Construtor Ernesto Frederico Haupt Ernesto Frederico Haupt 
Morada Rua de S. Paulo ou Rua 
Nova de Palma 
Rua de S. Paulo ou Rua 
Nova de Palma 
Data 1813-40 1813-1840 
Material Ébano Buxo 
Material dos anéis Latão prateado Marfim 
Material da chave Latão prateado Latão dourado 
Técnica de fixação da 
chave 
Cavalete de metal Cavalete de metal 
Forma do tampo da chave Redondo Redondo 
Nº de secções 4 4 
C. total 610 620 
C. acústico 530 545 
C. ac. da embocadura 150 154 
Diapasão lá¹ = c.420 Hz lá¹ = 415 Hz 
Nota mais grave ré¹ ré¹ 
Diâm. Emb. 11 x 9 12 x 9 
Diâm. O.1 7 6,5 
Diâm. O.2 7 6,5 
Diâm. O.3 6,5 6 
Diâm. O.4 7,5 6,5 
Diâm. O.5 7 6 








                                                






 A flauta MI-266/83 de Ernesto Frederico Haupt III é o único instrumento de 6 
chaves localizado. No entanto, através da documentação em arquivo existente, 
nomeadamente o catálogo de Alfredo Keil, foi possível identificar uma outra flauta de 6 
chaves, que o autor descreve da seguinte forma: “Flauta – em ébano; seis chaves, marca: 
SILVA, RUA DO LORETO Nº 79, LISBOA, séc. XIX”.65 Tendo em consideração a 
natureza destes catálogos, a descrição organológica apresentada não permite retirar uma 
ilação esclarecedora das características técnicas do instrumento, pelo que em relação à 
identificação das suas respectivas chaves não é possível aprofundar esse aspecto. 
No que diz respeito à origem desta flauta de 6 chaves, tal como já foi abordado 
anteriormente em relação à flauta de 5 chaves, a flauta de 4 chaves (ré#, fá, síb e sol#) 
terá sido também a base para o construtor chegar a este instrumento. Assim, a MI-
266/83 contém as mesmas 5 chaves da MI-536/25 e CPE/HIII, a que se acrescenta uma 
nova chave no corpo secção inferior, designada “chave longa de fá”, completando-se 
assim as 6 chaves. 
A chave longa de fá terá surgido mesmo antes da chave de dó (ou longa de dó). 
Como foi aduzido no ponto anterior, a chave de dó só viria a ser aplicada, pela primeira 
vez, na primeira década do século XIX, enquanto que a chave longa de fá terá sido 
inventada ainda no decorrer da segunda metade do século XVIII. John Solum,66 ao 
abordar esta questão, menciona que em 1786, Johann George Tromlitz (1725-1805) 
referia no seu livro, Kurze Abhandlung vom Flötenspielen, que teria inventado uma 
chave de fá alternativa.  
 Como será possível constatar no ponto seguinte, tendo em conta o seu formato, 
esta chave ficaria a ser mais conhecida como a “chave longa de fá”.67 De forma a criar 
 
65 KEIL, 1904, p. 8. 
66 Cf. SOLUM, 1995, p. 62. 
67 Cf. TOFF, 1986, p. 29. 
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uma alternativa à já existente chave de fá, accionada pelo dedo anelar da mão direita, 
esta chave longa será então accionada pelo dedo mendinho da mão esquerda.68 A dupla 
função que o dedo anelar da mão direita exercia ao accionar a chave de fá e cobrindo o 
sexto orifício da flauta, terá sido o motivo essencial para a introdução desta chave 
alternativa. De facto, no caso de ter que se tapar o sexto orifício e accionar a chave de fá 
em simultâneo, esta seria uma tarefa técnica difícil. Assim sendo, a solução encontrada 
passaria por recorrer ao dedo mendinho da mão esquerda, que se encontrava mais 
disponível. 
Quanto ao seu posicionamento, o orifício para a chave de fá viria a estar situado 
na parte de dentro do instrumento, ou seja, virado para o flautista, enquanto que o 
orifício para a nova chave longa de fá viria a localizar-se onde se encontrava 
normalmente o orifício para a chave de fá.  
Segundo a opinião de J. Solum,69 esta invenção não captou muitos adeptos; no 
entanto, as flautas de sistema pré-Boehm construídas durante este período, como por 
exemplo a flauta de 8 chaves (nº 2241) de Rudall & Rose (c.1827-37),70 e outras depois, 







68 ROCKSTRO, 1890, p. 254. 
69 Cf. SOLUM, 1995, p. 62. 
70 TOFF, 1986, p. 28. 
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2.3.2 Flauta (MI-266/83) de Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
 
 
 Pertencendo à colecção do Museu da Música de Lisboa, a MI-266/83 encontra-se 
em exposição permanente. Kastner, no seu artigo,71 menciona uma flauta traversa MI/C 
266 com 7 chaves, da autoria de Ernesto Frederico Haupt Jr. IV (1821-1890). Contudo, a 
descrição apresentada pelo autor não coincide com o instrumento localizado para este 
estudo. 
 Numa primeira abordagem, esta flauta poderia apresentar algumas dúvidas quanto 
ao seu construtor. Tendo em consideração os diferentes membros da família Haupt no 
activo na primeira metade do século XIX, tanto Ernesto Frederico Haupt III, como seu 
filho Ernesto Frederico Haupt Jr. V, poderiam ter sido os autores deste instrumento. No 
entanto, após uma análise mais detalhada das marcas a fogo utilizadas por estes dois 
construtores, nos seus respectivos instrumentos, resultam duas matrizes, que os 
diferenciam. Neste sentido, é de salientar, uma vez mais, a importância do trabalho de 
análise comparativa ao nível das inscrições a fogo. 
No que diz respeito às marcas a fogo utilizadas por Ernesto Frederico, por norma 
apresenta na cabeça / HAUPT LISBOA /, como se comprova pela Tabela 10 – Marcas a 
Fogo no ponto 2.1.6. Exemplo desta matriz são as flautas MI-264/68, CPD/HIII, MI-
536/25 e CPE/HIII, já analisadas, e a CPC/HIII, MI-142/81 e o flautim MI-614 que 
oportunamente serão analisados. 
Por outro lado, Ernesto Frederico Haupt Jr. V, nos três instrumentos em estudo: MI-
267/82, MI-268/84 e MI-144/8, apresenta sempre o mesmo tipo de assinatura na cabeça da 
flauta: / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA /.  
Como já foi exposto, entre 1840 e 1869, a fábrica da família Haupt esteve situada 
na Rua Augusta, nº 51/52, 2º andar. Durante a maior parte deste período, Ernesto Frederico 
Haupt Jr. V foi o principal responsável pela fábrica. Com a doença de seu pai e a morte de 
seu irmão, José Frederico Haupt IV, em 1857, teve de assumir o comando do 
estabelecimento. Todo o seu instrumental que saiu da fábrica no decorrer deste espaço de 
 
71 KASTNER, 1984, pp. 128-131. 
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tempo, para além de continuar a utilizar a marca da família Haupt, incluía a respectiva 
morada “Rua Augusta – Lisboa”. 
Perante estas matrizes, tudo indica que o construtor da MI-266/83 foi Ernesto 
Frederico Haupt III e não Ernesto Frederico Haupt Jr. V, uma vez que as marcas 
apresentadas na cabeça da flauta são / HAUPT LISBOA /.  
No que diz respeito ao seu estado de conservação, a flauta encontra-se em bom 
estado (figura 62) e não apresenta qualquer parte ou peça desaparecida. É de salientar 
apenas que no pé do instrumento, o anel da extremidade, em marfim, encontra-se estalado. 
Relativamente às marcas a fogo, segundo a análise efectuada e já mencionada, 
utiliza-se / HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de perfil, no corpo secção superior e 
secção inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil (figura 63). No pé / HAUPT 















Figura 63 - MI-266/83, marca a fogo no corpo secção superior. 
 
 
Em relação à descrição das suas chaves, utiliza a de ré# no pé (figura 64), fá e longa 




                                                 
72A fotografia 5 é projectada do lado de fora do instrumento, de forma a visualizar o posicionamento da 
chave longa de fá.  
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Figura 67 - MI-266/83, chaves de sol#, síb e dó. 
 
 
Reforçando a primeira abordagem efectuada no ponto anterior relativamente à 
descrição técnica da chave longa de fá, através das figuras 65 e 66, é possível verificar que 
o construtor para aplicar a chave longa de fá, teve necessariamente de deslocar o orifício da 
chave de fá para o exterior do tubo da flauta. Sendo assim, o orifício da chave longa de fá 
ficaria situado onde normalmente se posicionava o orifício da chave de fá.  
Quanto à forma e desenho das chaves, todas elas têm o tampo redondo. O material 
utilizado para as chaves é o latão com banho de prata, sendo também o mesmo para o 
cavalete e respectivo eixo. 
A flauta é constituída por quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo 
secção inferior e o pé, unidas por anéis de marfim (figura 68). Tem um comprimento total 
de 615 mm, um comprimento acústico de 545 mm e um comprimento acústico da 
embocadura de 155 mm. O tubo do instrumento é, na sua totalidade, em ébano, assim 
como a rolha de afinação, que por sua vez leva um anel de marfim. Esta flauta tem um 
diâmetro do orifício da embocadura de 12 x 9. Os dados referentes aos restantes diâmetros 
apresentam-se na tabela 20. 
Apesar de não localizada outra flauta, em termos organológicos, igual à MI-266/83, 
os princípios técnicos utilizados por Ernesto Frederico na concepção deste instrumento 
estão na mesma linha dos seus instrumentos já analisados, como é o caso da MI-536/25 e 
da CPE/HIII. Todo este instrumentário provém sensivelmente do mesmo período, ou seja, 
entre 1813 e 1840, que correspondeu a uma fase de grande intensidade produtiva e 
comercial da fábrica Haupt. 
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Figura 68 - MI-266/83; 4 secções. 
 
 
Tabela 20 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-266/83 
Embocadura 12 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6,5 













Sendo a flauta MI-266/83 o único exemplar localizado deste género, as suas 
características organológicas, no que concerne ao número de chaves, não são comparáveis 
às dos restantes instrumentos em análise. No entanto, como se constatou no ponto anterior, 
é possível comprovar uma proximidade com outros trabalhos referentes ao construtor, 
nomeadamente o caso específico da CPE/HIII. 
Em primeiro lugar, a base para a construção da MI-266/83 seria uma flauta de 5 
chaves, como é o caso da CPE/HIII, adicionando a estas 5 chaves (ré#, fá, sol#, síb e dó) a 
chave longa de fá. Em segundo lugar, verifica-se que a opção técnica do construtor ao 
nível do diâmetro para a embocadura é exactamente a mesma para as duas flautas (12 x 9), 
o que poderá significar um padrão dimensional, de acordo com as suas pretensões.  
No universo dos instrumentos em estudo é de salientar que existe uma variedade 
significativa de diâmetros para a embocadura das diferentes flautas. Porém, constata-se que 
apenas três instrumentos possuem exactamente o mesmo diâmetro da embocadura que, por 
sinal, são provenientes do mesmo construtor, ou seja, Ernesto Frederico Haupt III. Para 
além das já citadas CPE/HIII e MI-266/83, verifica-se que a CPC/HIII também utiliza um 
diâmetro de 12 x 9. Se por um lado, cada peça era assumida por parte do construtor como 
única e se a sua preocupação residia na procura incessante de um instrumento capaz de 
superar, gradualmente e em termos de qualidade, a sua oferta; por outro lado, é notório que 
Ernesto tenha encontrado pontos de referência, em termos técnicos, para a sua produção. 
Com base no estudo organológico comparativo, por um lado, a vasta experiência e mestria 
do construtor são características salientes; por outro lado, destacam-se alguns indicadores 
que reflectem toda uma linha produtiva que terá merecido a aprovação por parte dos 
flautistas da época, o que terá tido como efeito a afirmação da sua obra no espaço da 
indústria instrumental nacional. Em terceiro lugar, apesar de Ernesto ter recorrido a 
materiais diferentes, como o buxo (CPE/HIII) e o ébano (MI-266/83), o tipo de chave 
utilizada, o formato e a técnica de fixação são idênticos nas duas flautas (figura 69 e 70). 
Com base na tabela 21, é possível observar que as medidas destes instrumentos são 
muito próximas. Enquanto que a MI-266/83 tem um comprimento total de 615 mm, a 
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CPE/HIII é ligeiramente maior; 620 mm. Já em relação ao comprimento acústico, estes 
dois instrumentos são exactamente iguais, apresentando ambos 545 mm. No comprimento 
acústico da embocadura é de salientar que têm apenas 1 mm de diferença.  
A análise efectuada permitiu ainda concluir que Ernesto utiliza nas duas flautas 
diâmetros praticamente idênticos para os orifícios dos respectivos dedos (tabela 21). 
Apenas nos orifícios 5 e 6, a MI-266/83 apresenta valores superiores aos da CPE/HIII. 
Ernesto Frederico foi o mais conceituado construtor de flautas traversas em 
actividade na primeira metade do século XIX. A sua obra, proveniente da sua fábrica e do 
próprio Arsenal do Exército, terá superado, em termos qualitativos, a concorrência directa 
dos construtores Silva e mesmo a forte comercialização dos produtos estrangeiros. Este 
fluxo produtivo foi necessariamente em larga escala, de forma a poder posicionar-se no 
crescente mercado interno. Por conseguinte, como foi possível apurar, é perceptível nas 
suas flautas traversas uma relação muito próxima ao nível da projecção, concepção e 
elaboração de cada peça, mesmo que no plano organológico apresentem um número 

































Proprietário Paulo Ennes Museu da Música 
Localidade Lisboa Lisboa 
Fábrica HAUPT HAUPT 
Construtor Ernesto Frederico Ernesto Frederico 
Morada Rua de S. Paulo ou Rua 
Nova de Palma 
Rua de S. Paulo ou Rua 
Nova de Palma 
Data 1813-1840 1813-1840 
Material Buxo Ébano 
Material dos anéis Marfim Marfim 
Nº de chaves 5 6 
Material da chave Latão dourado Latão prateado 
Técnica de fixação da 
chave 
Cavalete de metal Cavalete de metal 
Forma do tampo da chave Redondo Redondo 
Nº de secções 4 4 
C. total 620 615 
C. acústico 545 545 
C. ac. da embocadura 154 155 
Diapasão lá¹= 415 Hz lá¹= c.415 Hz 
Nota mais grave ré¹ ré¹ 
Diâm. Emb. 12 x 9 12 x 9 
Diâm. O.1 6,5 6,5 
Diâm. O.2 6,5 6,5 
Diâm. O.3 6 6 
Diâm. O.4 6,5 6,5 
Diâm. O.5 6 6,5 












                                                






 Do espólio instrumental em análise neste ponto, três flautas pertencem ao Museu da 
Música: MI-841/37 de Manuel António da Silva, MI-267/82 de Ernesto Frederico Haupt 
III e MI-268/84 de Ernesto Frederico Haupt Jr. V, e uma à colecção privada de Luís 
Cochofel (CPC/HIII de Ernesto Frederico Haupt III). Depois das flautas de 1 chave, esta 
tipologia de flautas é a mais representada no conjunto de todos os instrumentos em estudo. 
Para além deste acervo localizado, é mencionada por Kastner uma flauta de 7 
chaves com a seguinte descrição: MI/C-266 Flt 2 Querflöte Ebenholz  4 Strücke, 7 klappen, 
1 Hebel 6 Grifflöcher.73 O autor atribui este instrumento ao construtor Ernesto Frederico 
Haupt Jr.; no entanto, a sua actual localização é desconhecida. 
 Apesar de, em termos organológicos, as flautas apresentarem o mesmo número de 
chaves, não utilizam o mesmo tipo de chaves. Assim sendo, quanto à sua classificação a 
CPC/HIII e MI-267/82 têm o mesmo tipo de chaves: ré#, fá, longa de fá, sol#, síb, dó e 
uma chave fechada para trilos entre as notas sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³. Quanto à MI-
841/37 tem as chaves de dó, dó#, ré# no pé, mais as chaves fá, sol#, síb e dó. Por último, a 
flauta MI-268/84 utiliza as chaves dó, dó#, ré# no pé, fá, sol#, síb (com duplo mecanismo) 
e dó. 
O espólio aqui apresentado evidencia algumas características organológicas ainda 
não observadas nos instrumentos anteriores, uma vez que se trata de um conjunto de 
flautas exclusivamente oitocentistas. Nesta perspectiva, é de salientar a chave de síb da 
MI-268/84, com duplo mecanismo, ou seja, é permitido ao flautista accionar a respectiva 
chave com mais do que um dedo. E a chave para os trilos entre as notas sí¹/dó²#, sí²/dó³# e 
ré³/mí³, nas flautas CPC/HIII e MI-267/82. Quanto à flauta MI-841/37, é o primeiro 
 
73 KASTNER, 1984, p.131. 
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instrumento em estudo com uma extensão no pé até ao dó¹. No caso específico desta flauta, 
uma maior extensão do instrumento no seu registo grave é permitida pela aplicação de duas 
novas chaves: dó e dó# no pé do instrumento. 
A chave de síb com duplo mecanismo veio permitir ao flautista utilizar o dedo 
indicador da mão direita para accionar a referida chave que, por norma, só o poderia com o 
dedo polegar da mão esquerda. Segundo estudos no quadro da historiografia da flauta, 
Nancy Toff aponta para a primeira aplicação deste duplo mecanismo no início do século 
XIX.74 Em 1890, Richard Rockstro, no âmbito do seu tratado intitulado A Treatise on The 
Construction the History and the Practice of the Flute,75 também fez referência este tipo 
de chave, tendo por sua vez, mencionado a abordagem deste novo mecanismo por Johann 
Tromlitz, no seu terceiro trabalho teórico Ueber die Flöten mit mehrern Klappen, em 1800. 
De facto, é no início do século XIX, que se verifica, nos principais centros europeus 
de forte crescente industrialização, uma indústria instrumental tendente a acompanhar o 
fluxo económico da sociedade, o que seria vital para o aumento das publicações76 e 
fundamentalmente para a actividade musical.77 Neste contexto, a constante inovação 
técnica e mecânica ocorrida na indústria da flauta reflecte-se agora na nova chave para os 
trilos entre as notas sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³. Esta chave será accionada pelo dedo 
indicador da mão direita, tendo como principal função ser utilizada em passagens com 
trilos.  
Em termos cronológicos, tanto a chave de síb (com duplo mecanismo) como esta 
chave de trilos terão surgido sensivelmente no primeiro quartel do século XIX. Como se 
verificou, no final do primeiro quartel do século, a flauta atingia um desenvolvimento 
mecânico e uma popularidade como nunca tinha alcançado. Assim, como descreve 
Rockstro no seu tratado: “The flute in 1826-27, was never more popular than at this period 
of its history. In England, France and Germany, especially, there were not only excellent 
manufacturers (Clementi and Co., Gerock, Astor and Co., Monzani and Will, Potter, Rudal 
 
74 Cf. TOFF, 1986, p. 29. 
75 Cf. ROCKSTRO, 1890, p. 256. 
76 Cf. Idem, pp. 304-305. 
77 Cf. POWELL, 2002, p. 144. 
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and Rose, Buffet, Godfroy, Laurent and Nonon, Grenser and Wiesner, Griesling and 
Schott, Koch and Liebel), but many fine performers, both professors and amateurs.”78
No que concerne à flauta MI-841/37 da fábrica Silva, tendo em consideração que o 
início da actividade do referido estabelecimento remonta ao ano de 1807 e conjugado com 
o teor dos preçários publicados pela casa em meados do século XIX,79 situa-se 
cronologicamente esta flauta no decorrer da primeira metade do século. Relativamente às 
flautas CPC/HIII, MI-267/82 e MI-268/84, é possível situar estes instrumentos num 
período compreendido entre o segundo quartel de oitocentos e 1869, como será permitido 
constatar pela análise de seguida apresentada. 
 
78 ROCKSTRO, 1890,  p. 296. 
79 Cf. SILVA, 1844, p. 6. 
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 A flauta MI-841/37 é o único instrumento dos construtores Silva que faz parte  da 
colecção do Museu da Música de Lisboa. A falta de popularidade dos instrumentos Silva, 
no plano historiográfico, é uma vez mais constatada pela quase escassíssima presença da 
sua obra nos principais catálogos, como é também o caso específico desta flauta.  
É também de relembrar que, até agora, nenhum estudo realizado, aprofundou o 
conhecimento em torno destes construtores, quer ao nível musicológico quer ao nível 
organológico. Esta ausência constatada de um diálogo com o passado, deve ser 
ultrapassada e assumida, liberta de preconceitos e de forma a fazer desta problemática uma 
questão central e necessária para uma global percepção do estudo sistematizado da 
historiografia instrumental nacional e, em especial, da flauta traversa. Só por este meio é 
que será possível atingir a multiplicidade de perspectivas que, por sua vez, resultam numa 
constante procura de novas respostas. 
 A flauta MI-841/37 é uma das flautas oitocentistas provenientes da Fabrica 
Nacional  de Manuel António da Silva. A comercialização deste tipo de instrumento é 
contemplada nos catálogos publicados pela fábrica Silva em 1844 e 1849. Com efeito, no 
preçário referente ao ano de 1844 (figura 71), Manuel apresenta as flautas traversas de 7 
chaves com a seguinte descrição: Flautas D´Ebano com chaves de Prata D´Allemanha, 









Figura 71 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de Manuel 
António da Silva, Lisboa, 1844, p. 6. 
 
 
 É possível identificar nesta tabela uma descrição que corresponde à classificação da 
MI-841/37. Um documento desta natureza permite ainda comprovar a diferença de preços 
praticada pelo construtor em relação às flautas de 1, 5, 7 e 9 chaves. De facto, não só o 
número de chaves como os materiais utilizados - a prata e o marfim - eram preponderantes 
nos custos de comercialização. 
Cinco anos mais tarde, em 1849, no novo preçário publicado pela família Silva 
surge, uma vez mais, a oferta de flautas com as mesmas características apresentadas na 
tabela anterior. Como se pode observar, o preço da flauta de 7 chaves na tabela de 1844 é 
de 23:000, enquanto que na tabela de 1849 (figura 72) passou para 21:600. Esta redução de 
preços anunciada por parte do fabricante foi importante, do ponto de vista comercial, para 
restabelecer e corrigir os custos dos seus instrumentos face à concorrência directa da 
fábrica Haupt, assim como da concorrência estrangeira. 
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Figura 72 – Nova Tabela dos Preços dos Instrumentos Muzicos que se fazem na Fábrica Nacional de Manuel 




Apesar de se encontrar numa sala dos reservados, a MI-841/37 está em bom estado 
de conservação e não apresenta qualquer peça danificada ou desaparecida (figura 73). 
Contudo, os vedantes das respectivas chaves estão deteriorados. Esta flauta, única peça 
instrumental referente à fábrica Silva, conservada pelo Museu da Música, é antes de mais 
um excelente exemplar que apresenta um nível de construção muito sólido e de 
pormenores organológicos de importante relevo.  
As suas marcas a fogo seguem uma linha já previamente definida, segundo uma 
matriz concebida pelo seu responsável máximo, ou seja, Manuel António da Silva. Na 
cabeça surge o nome da fábrica ou o nome da família / SILVA / entre um leão e uma 
estrela (figura 74), no corpo secção superior / SILVA / entre um leão e uma estrela, 
seguido de / RUA do LORETO nº 79 / Lisboa  / e uma estrela. No corpo secção inferior / 
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 Quanto à identificação das 7 chaves e iniciando pelo pé, é possível observar pela 
figura 75 as chave de ré#, dó# e dó. Como referido anteriormente, a aplicação destas duas 
novas chaves (dó e dó#) no pé do instrumento, para além da normal chave de ré#, permitia 
agora ao flautista interpretar um determinado tipo de repertório, incluindo passagens no 
registo grave da flauta até ao dó¹. Em relação às restantes chaves, no corpo secção inferior 
tem a chave de fá (figura 76) e no corpo secção superior as chave de sol#, sib e dó (figura 
77). 
 Apesar de não se encontrar localizada nenhuma peça cambiável desta flauta, é 
importante referir que, possivelmente, o flautista poderia utilizar dois tipos de pé, ou seja, 
um pé com apenas uma chave de ré# ou um pé com três chaves, como é o caso da MI-
841/37. Consequentemente, no que diz respeito ao número de chaves poder-se-ia ter em 
consideração dois tipos de flautas: uma com 7 chaves, como é o caso do instrumento em 
estudo ou uma flauta com apenas 5 chaves. Atendendo às dificuldades inerentes à 
preservação e conservação destas peças de reduzidas dimensões, actualmente as colecções 




















Figura 77 - MI-841/37, chave de sol#, síb e dó. 
 
 
O aparecimento dos primeiros instrumentos com as chaves de dó e dó# no pé da 
flauta, remonta às primeiras décadas do século XVIII, em flautas ainda construídas em três 
secções. Na Alemanha, Jacob Denner (1681-1735), membro de uma importante família de 
construtores de instrumentos de sopro, trabalhava em flautas com uma extensão até ao ré¹, 
utilizando, neste caso, apenas a chave de ré# no pé do instrumento. Contudo, como 
alternativa, Denner terá começado por introduzir as chaves de dó e dó# no pé, permitindo 










Figura 78 - Flauta traversa de Jacob Denner (1681-1735), Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, 
fotografia de Friedrich von Huene. 
 
 
Em 1752, J. J. Quantz escrevia no seu tratado sobre este tipo de instrumento: 
“About thirty years ago some persons tried to add yet another note, namely C, to the low 
register of the flute. To this end they lengthened the foot as much as was required for 
whole tone, and, in order to have the C sharp, added another key. Since this seems to have 
been detrimental to the true intonation of the flute as well as its tone, the pretended 
improvement was not widely accepted and disappeared.”80
No entanto, ainda em meados do século XVIII, tendo em consideração a opinião de 
Quantz, esta primeira fase da aplicação destas novas chaves não terá surtido grandes 
resultados. Por conseguinte, a sua crescente divulgação e aceitação por parte dos flautistas 
não foi a melhor, o que terá sido motivada pelos seus problemas de afinação.  
É de notar, ainda, que em relação a este tipo de instrumento, a posição dos 
flautistas, mesmo até finais do século XVIII, não foi muito diferente, como se constata 
através da opinião manifestada por J. G. Tromlitz, em 1791: “A low C and C# can be made 
by means of a long foot join on the flute; but this is not to be recommended, because it 
alters the tone, and certainly not for the better.” 81
Por outro lado, os construtores não desistiriam de procurar encontrar proporções 
mais adequadas para as medidas da flauta, quando pretendiam oferecer ao pé do 
instrumento uma maior extensão e viabilidade performativa, no seu registo grave. Assim, à 
medida que se aproximava o final do século XVIII e de acordo com as novas exigências da 
                                                 
80 QUANTZ, J. J., Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlim, ed. J.F. Voss, 1752, 
tradução inglês, On Playing the Flute, N. Y., (ed. e trad. E. R. Reilly) Shirmer Books, 1985. p. 34. 
81 TROMLITZ, J. G., Ausführlicher und gründlicher Unterrich die Flöte zu spielen, Leipzig, Adam Friedrich 
Böhme, 1791, tradução do inglês The Virtuoso Flute-Player, 1791, ed. e trad. Ardal Powell, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1991, p. 39. 
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escrita para o instrumento, as flautas setecentistas surgiam cada vez mais com estas novas 
chaves.  
Neste período, as flautas oriundas da Alemanha e da Inglaterra eram já, por norma, 
concebidas com as chaves de dó e dó# (+ ré#) no pé, fazendo assim deste tipo de 
instrumento mais uma parte integrante do desenho da flauta do que uma opção adicional. 
Nesta linha de construção, é de salientar os trabalhos de Caleb Gedney (1729-1769) com a 
sua flauta de 1769 (figura 79) e de Richard Potter (1726-1806) com a sua flauta datada de 
1779 (figura 80).  
Nos últimos decénios de setecentos, e depois de ter atingido um estado de 
construção aceitável face às novas dimensões do tubo acústico, as qualidades e 
propriedades da sonoridade da flauta eram agora contempladas pelos flautistas, 






Figura 79 - Flauta traversa de Caleb Gedney  de 1769, com corps de rechange. Otis Norcross Fund, Museum 















Estas três chaves, ré#, dó# e dó, teriam todas elas de ser accionadas pelo dedo 
mendinho da mão direita. Sendo assim, chama-se particular atenção para o mecanismo 
utilizado por Manuel na MI-841/37. Com efeito, o construtor optou por colocar duas 
pequenas peças em marfim, sobre um eixo na superfície de contacto do dedo com a chave 
de dó# e dó, o que permitiria ao flautista rodar e passar o dedo mendinho de uma chave 
para outra, com maior facilidade, sempre que necessário (figura 75 e 81). Relativamente a 
este mecanismo – chave com rolamento - como comenta Vivente Martónez López, em 
1806, Claude Laurent ( ?-1848), em França, foi dos primeiros construtores a aplicar este 





Figura 81 – MI/841/37, peça em marfim colocada nas chaves de dó e dó# no pé. 
 
                                                 
82 Cf. LÓPEZ, Vicente Martínez, Traducción, Introducción y Notas a T. Boehm, La Flauta y La 
Interpretación Flautística, Madrid, Mundimúsica S.A., 1991, p. 9.  
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Quanto ao formato e desenho das chaves, todas elas têm o tampo redondo e são 
montadas em cavalete encastrado em madeira. O material utilizado, assim como para todos 
os anéis, é a prata. A MI-841/37 é constituída por quatro secções; cabeça, corpo secção 










A flauta tem um comprimento total de 610 mm, um comprimento acústico de 530 
mm e um comprimento acústico da embocadura de 155 mm. O tubo do instrumento é, na 
sua totalidade, de ébano, assim como a rolha de afinação (figura 83). Esta encontra-se em 
mau estado de conservação, como se observa pelo aspecto da cortiça. Os valores dos 
diâmetros dos orifícios podem ser consultados na tabela 22. 
Assim como já tinha sido observado através do instrumentário Haupt, no conjunto 
das flautas localizadas de Manuel António verifica-se que não existem dois instrumentos 
iguais; no entanto, existem características organológicas muito próximas. Mesmo não 
estando um número significativo de instrumentos da sua autoria aqui apresentados, quando 
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comparado com os da família Haupt, é de notar que a sua flauta CPE/MS de 1 chave e a 
MI-841/37 têm exactamente o mesmo diâmetro de embocadura. Porém, já em relação aos 
diâmetros dos orifícios dos dedos, é de salientar que apenas se aproximam dos valores 
utilizados por Ernesto Frederico nas suas flautas CPC/HIII e MI-267/82. 
Ao nível cronológico, a MI-841/37 é muito provavelmente posterior à sua flauta 
CPE/MS, uma vez que se verifica que a projecção e concepção das suas medidas e dos 
diâmetros dos orifícios se aproximam mais das flautas CPC/HIII e MI-267/82, de meados 










Tabela 22 - Diâmetros da Flauta traversa  
MI-841/37 
Embocadura 11 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 5,5 
Orifício 4  6,5 
Orifício 5 6,5 
Orifício 6 5,5 
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Apesar do reduzido espólio localizado referente aos construtores Silva, que reduz a 
informação disponível sobre a actividade destes fabricantes, não deixa de ser relevante 
observar-se a qualidade do património instrumental deixada por estes grandes mestres. 
Como ficou patente na análise efectuada, é de salientar alguns pormenores de construção 
que permitiriam a apreciação por parte do flautista deste tipo de instrumento, como é o 
caso dos rolamentos em marfim, nas chaves de dó e dó# no pé da flauta. 
Com efeito, como já foi abordado no capítulo anterior, a relação próxima entre os 
flautistas e o construtor Manuel António, atestada através das fontes arquivistas,83 fica 





83 Cf. SILVA, 1844, p. 3 e SILVA, 1849, p. 3. 
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 A flauta CPC/HIII de 7 chaves pertence à colecção privada de Luís Cochofel, 
porém, à data do levantamento organológico efectuado ao instrumento, este encontrava-se 
na mão do Sr. Edgar Valério para restauro. De facto, como é possível observar através da 
figura 84, o seu estado de conservação é preocupante. 
 Devido à sua proveniência, a CPC/HIII não foi identificada em nenhum catálogo ou 
inventário. Quanto ao seu construtor, partindo da análise e estudo elaborados, foi 
identificada como sendo mais uma flauta de Ernesto Frederico Haupt III.  
Apesar de ter sido possível concretizar a classificação e identificação das 7 chaves 
deste instrumento, verifica-se que no pé do instrumento falta a chave de ré# (figura 85). 
Contudo, com base no levantamento fotográfico efectuado é possível observar o respectivo 
orifício que, por sua vez, seria coberto pelo tampo da chave, para além de ser visível o 
local onde seria fixado o respectivo cavalete.  
 Ainda em relação ao seu estado de conservação, é de notar que a chave longa de fá, 
no corpo secção inferior, encontra-se incompleta. Ou seja, a parte da superfície da chave 
que entra em contacto com o dedo, quando esta é accionada, está partida (figura 86). Todas 
as restantes chaves estão em perfeitas condições; no entanto, é ainda possível constatar que 
falta o segundo anel na cabeça do instrumento (figura 87).  
Relativamente ao universo dos instrumentos aqui analisados, infelizmente a 
CPC/HIII não é o único instrumento que se encontra incompleto ou em mau estado de 
conservação. Não obstante, tendo em consideração os aspectos aqui focalizados, conclui-se 































Figura 87 - CPC/HIII, cabeça da flauta. 
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Partindo das inscrições a fogo utilizadas nesta flauta e tendo em consideração a 
matriz marca a fogo em relação ao construtor Ernesto Frederico Haupt III, já devidamente 
identificada nos pontos anteriores, conclui-se que as marcas utilizadas na CPC/HIII estão 
precisamente nessa mesma linha. Com efeito, a flauta tem na cabeça / HAUPT LISBOA / 
entre duas cabeças de perfil, no corpo secção superior / HAUPT / entre duas cabeças de 
perfil, no corpo secção inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil e no pé / HAUPT 
LISBOA / entre duas cabeças de perfil.  
Face às características apresentadas ao nível das marcas a fogo desta flauta, estas 
não só facilitam a identificação do construtor como o seu carácter quantitativo permite 
reforçar o estudo do padrão, que resulta da análise comparativa dos instrumentos assinados 
por Ernesto, já apresentados no decorrer deste projecto.  
Em relação às suas chaves, o pé do instrumento teria a chave de ré#, apesar de se 
encontrar desaparecida (figura 85), no corpo secção inferior as chaves de fá e longa de fá 
(figura 86) e no corpo secção superior as chaves de sol#, síb, dó e uma chave fechada para 
trilos entre as notas sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³ (figura 88). Eventualmente, para além destas 
funções, a referida chave também poderia ser utilizada nos trilos dó²#/ré² e dó³/ré³; no 
entanto, na opinião de Nancy Toff a qualidade sonora resultante dessa aplicação não seria 
satisfatória.84  
No que diz respeito aos materiais seleccionados para as chaves, constata-se uma 
vez mais que para Ernesto a prata era predominante nas suas opções. A qualidade e 
resistência deste metal estão patentes, por exemplo, nas suas flautas de múltiplas chaves: 
MI-536/25, MI-266/83, CPC/HIII, MI-267/82 e MI-142/81. Por outro lado, verifica-se que 
nas suas flautas de 1 chave: MI-264/68 e CPD/HIII, a sua opção já incidia no latão 
dourado. 
De facto, esta dualidade entre o emprego da prata e dos dourados estava também 
directamente associada, como se constata, ao número de chaves que cada instrumento teria. 
Assim, uma vez que quanto maior era o número de chaves maior eram os custos adicionais 
 
84 TOFF, 1986, p. 29. 
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do instrumento, o construtor poderia, nestes casos, aplicar a prata de forma a tornar viável 
do ponto de vista comercial toda a sua linha de produção. 
A fábrica Haupt teve em consideração a capacidade de absorção do mercado, que se 
caracterizava crescentemente por um leque variado de compradores. Como se verificou 
através da leitura dos preçários da fábrica Silva e pela análise das flautas Haupt, os 
construtores procuravam estabelecer um equilíbrio entre produção/comercialização, no 
sentido de satisfazer a procura do mercado e escoar os seus produtos sem perder 
capacidade lucrativa nas vendas.  
Com efeito, o número crescente de flautistas, dos mais diversos quadrantes e 
estratos sociais, que emergiram gradualmente no decorrer do século XIX, constituíam 
potenciais compradores, com capacidades financeiras diferenciadas. Professores de flauta, 
profissionais de orquestras, estudantes, amadores e músicos de bandas filarmónicas, 
formaram um importante mercado instrumental em expansão, neste período. Sendo assim, 
por um lado, os construtores Haupt e Silva, assim como toda a indústria instrumental 
nacional em geral, tiveram a preocupação de colocar no mercado interno produtos capazes 
de fazerem frente à forte concorrência estrangeira e, por outro, não deixaram, sempre que 
necessário, de recorrer às melhores matérias-primas para valorizarem o seu produto final. 
Ainda no que respeita às dinâmicas produtivas da indústria de oitocentos, é 
importante salientar que era prática comum surgirem flautas por encomenda, que 
consequentemente, poderiam necessitar de determinados meios, quer ao nível dos materiais 
quer ao nível da mão-de-obra, que necessariamente implicavam custos muito superiores 
aos praticados para as flautas das suas linhas de produção regular. Esta actividade pontual, 
que automaticamente permitia valorizar o trabalho do construtor, ficou também confirmada 
entre os construtores de instrumentos de sopro em Portugal. Neste caso, complementando e 
reforçando os testemunhos documentais já mencionados no capítulo anterior com o 
importante espólio identificado do Ernesto Frederico Haupt III, a sua actividade e o 
impacto criado no seio da indústria instrumental portuguesa, sairia ainda mais consolidada 
com a sua flauta MI-142/81, feita por encomenda. 
No que diz respeito aos materiais utilizados para as chaves da CPC/HIII, o latão 
prateado foi o metal seleccionado. Quanto ao cavalete e respectivo eixo é utilizado o 
mesmo tipo de material (figuras 84, 86 e 88). Todas as chaves têm o respectivo tampo 
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redondo; como é possível constatar, este princípio adoptado por Ernesto é regularmente 
utilizado nas flautas oitocentistas. 
 
 




Em relação à anteriormente referida chave de trilos, de acordo com Rockstro,85 a 
sua primeira aplicação terá surgido no primeiro quartel do século XIX. Partindo desta 
posição, significa que a aplicação desta chave pelos construtores nacionais e em particular 
por parte de Ernesto, eventualmente só poderá ter ocorrido num período posterior. Assim 
sendo, no caso da flauta CPC/HIII, em termos cronológicos, é possível situá-la 
sensivelmente entre 1825-1840.  
Para sustentar esta perspectiva, recorda-se que em 1840 a fábrica da família Haupt 
passou para a Rua Augusta e, a partir desta data, os instrumentos construídos neste local 
passariam a incluir como marcas a fogo a respectiva morada. Segundo a análise efectuada, 
conclui-se que não foi o caso da CPC/HIII, que provavelmente terá sido ainda construída 
na Rua de S. Paulo ou na Rua Nova de Palma nº 20, locais onde residiu a família Haupt 
entre 1813 e 1840. 
Quanto ao número de secções, este instrumento divide-se em quatro: cabeça, corpo 
secção superior, corpo secção inferior e pé (figura 89). O tubo do instrumento é, na sua 
totalidade, de ébano e tem todos os anéis em metal do mesmo material usado para as 
chaves. A sua rolha de afinação, com sistema regulável, é também em ébano (figura 90). 
 
 
                                                 
85 Cf. ROCKSTRO, 1890, pp. 303-304. 
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Figura 90 - CPC/HIII, rolha de afinação; parte superior em ébano, parafuso e respectiva  








 O comprimento total do instrumento é de 615 mm, o comprimento acústico é de 
545 mm e o comprimento acústico da embocadura é de 152 mm. Quanto ao diâmetro da 
embocadura é de 12 x 9, o que implica um orifício oval (figura 91), em relação aos 
restantes diâmetros é possível conhecê-los na tabela 23. 
 Tomando como referências os valores obtidos através do levantamento 
organológico efectuado neste grupo de flautas de 7 chaves, são visíveis alguns traços que 
caracterizam princípios técnicos inerentes ao trabalho de Ernesto Frederico. Em primeiro 
lugar, o comprimento total e o comprimento acústico da CPC/HIII são exactamente iguais 
à sua flauta MI-267/82. De facto, não é comum surgirem flautas com proporções iguais; 
quando muito, tem sido detectada uma proximidade entre essas medidas, quando se trata 
do mesmo construtor ou membros da mesma família. A natureza de um projecto desta 
amplitude permite conjugar e analisar, num só plano, o estudo sistematizado de um 
conjunto de instrumentos que, por sua vez, após uma leitura analítica, traduzem 
determinadas informações específicas, só possíveis quando cruzadas à luz de princípios 
organológicos, verificáveis num significativo número de flautas localizadas.  
Em segundo lugar, reforça-se a importância da essência do estudo em curso, 
quando se observa que Ernesto também aplicou nas suas flautas diâmetros para os orifícios 
dos respectivos dedos, de acordo com padrões previamente estudados, como é o caso das 
flautas CPC/HIII e MI-267/82 (ver tabela 26, ponto 2.4.6) que, conforme se apurou, 
partilham exactamente dos mesmos valores para os referidos diâmetros.  
Relativamente ao diâmetro da embocadura destas duas flautas, verifica-se que 
Ernesto não adoptou o mesmo princípio. No entanto, apesar da pequena diferença registada 
entre a CPC/HIII (12 x 9) e a MI-267/82 (11 x 9), constata-se que Ernesto utilizou o 
diâmetro (12 x 9) em mais duas flautas de sua autoria, ou seja, a CPE/HIII e a MI-266/83. 
Em suma, só por intermédio de um processo comparativo assente em dados 
quantitativos de valor significativo é que se poderá complementar e fundamentar posições 
que, por sua vez nestes casos específicos, permitiram associar determinadas flautas ao seu 
eventual construtor, como foi o caso dos instrumentos aqui apresentados da autoria de 












Tabela 23 - Diâmetros da Flauta traversa 
CPC/HIII 
Embocadura 12 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6,5 





  Figura 91 - CPC/HIII, orifício da embocadura. 
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A flauta MI-267/82 não se encontra referenciada em nenhum estudo, nem 
mencionada nos principais catálogos das colecções instrumentais analisadas no decurso 
desta investigação. Contudo, actualmente faz parte do espólio do Museu da Música de 
Lisboa e encontra-se em exposição. Quanto à sua proveniência, é de origem desconhecida. 
Em 1984, Kastner no seu artigo86 faz referência a duas flautas de 7 chaves. A 
MI/C266flt.21 de que se desconhece a sua actual localização e a MI/C268flt.19 que faz 
parte deste estudo e que será analisada no ponto seguinte. A MI-267/82 não é indicada. 
De acordo com as suas principais características organológicas, a MI-267/82, no 
plano cronológico, é mais um instrumento que pode ser situado em meados do século XIX. 
Tendo como principal referência as suas marcas a fogo, por sua vez enquadradas com as 
suas características, pode afirmar-se que o seu autor seja Ernesto Frederico Haupt III. 
Confirma-se o bom estado de conservação da flauta, uma vez que não apresenta 
qualquer peça danificada ou desaparecida (figura 92). Por outro lado, é de salientar que em 
2003 o instrumento foi submetido a trabalhos de conservação e restauro, por técnicos 





Figura 92 - MI-267/82. 
 
                                                 
86 KASTNER, 1984, p. 131. 
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 As marcas a fogo utilizadas pelo construtor são as seguintes: na cabeça /HAUPT/ 
RUA AUGUSTA / LISBOA / entre duas cabeças de perfil; no corpo secção superior / 
HAUPT / entre duas cabeças de perfil; no corpo secção inferior / HAUPT/ entre duas 
cabeças de perfil e no pé  / HAUPT / RUA  AUGUSTA / LISBOA / entre duas cabeças de 
perfil.  
No que diz respeito às inscrições a fogo, verifica-se que esta flauta é o primeiro 
instrumento em estudo que surge com este género de marcas. Esta tipologia, já focada 
anteriormente, esteve associada à passagem da fábrica Haupt para a Rua Augusta, a partir 
de 1840. Assim sendo, tanto na cabeça como no pé do instrumento são visíveis as marcas a 
fogo alusivas à localização do estabelecimento, à data da conclusão dos trabalhos desta 
peça. No período que medeia entre 1840 e 1869, durante o qual a fábrica Haupt esteve 
sediada na Rua Augusta, foram ainda localizados, para além desta flauta, mais dois 
instrumentos. A sua identificação foi realizada e facilitada, partindo do estudo das suas 
marcas a fogo, como é caso da MI-268/84, a analisar no ponto seguinte, e a flauta MI-
144/8 de 12 chaves.  
Ainda no domínio das inscrições apresentadas por este instrumento, no topo da 
rolha de afinação encontram-se inscritas as seguintes iniciais gravadas em prata; R T J  
(figura 93). É de sublinhar que este pormenor não surge em mais nenhum instrumento 
localizado, sejam flautas da família Haupt ou da família Silva. Com efeito, alguns cenários 
poderiam ser traçados em torno deste aspecto; porém, o mais provável, será o facto de 
estas inscrições terem sido mandadas gravar pelo próprio proprietário da flauta, podendo 
ser, neste caso, as iniciais do flautista. A qualidade de construção e valor patrimonial que 
representa este instrumento provavelmente terá servido para o flautista querer personalizar 
a sua aquisição e salvaguardar os seus interesses - significará o reconhecimento da valia do 














Apesar de poderem pertencer a períodos ligeiramente diferentes, a MI-267/82 e a 
CPC/HIII apresentam características organológicas muito próximas. Em primeiro lugar, 
quanto à classificação organológica das suas chaves, verifica-se que é idêntica à flauta 
CPC/HIII. Assim sendo, no pé tem apenas a chave de ré#  (figura 94). No corpo secção 
inferior, a de fá  e a longa de fá (figura 95). No corpo secção superior; sol#, síb, dó e uma 
chave fechada para trilos, entre as notas sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³ (figura 96).  
Em segundo lugar, em relação ao tipo de chave utilizada, todas elas têm o 
respectivo tampo redondo, sendo o eixo montado em cavalete de metal, com banho 
prateado (figura 94, 95 e 96). O mecanismo, assim como os materiais para as chaves, são 
exactamente os mesmos utilizados na flauta CPC/HIII, sendo, desta forma, mais um 
aspecto em comum entre estes dois instrumentos. 
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 Relativamente ao número de secções, o instrumento divide-se em quatro: cabeça, 
corpo secção superior, corpo secção inferior e pé (figura 97). O corpo do instrumento é, na 
sua totalidade, de ébano, tendo todos os anéis em metal do mesmo material usado na 
construção das chaves. Quanto à rolha de afinação, para além da pequena placa em prata 
que cobre o seu topo (figura 93), é em ébano. Como se constata, um terceiro aspecto 
comum entre esta flauta e a CPC/HIII são precisamente os diferentes tipos de materiais 
seleccionados por Ernesto Frederico. Com efeito, nos dois instrumentos o construtor 
utilizou o latão prateado, ao nível dos metais, e o ébano ao nível das madeiras.  
O seu comprimento total é de 615 mm, o comprimento acústico é de 545 mm e o 
comprimento acústico da embocadura é de 155 mm. O diâmetro da embocadura é de 11 x 
9, os restantes diâmetros podem ser observados na tabela 24. De facto, outro elemento 
comum entre estas duas flautas são as medidas utilizadas pelo construtor, em que os seus 
comprimentos são exactamente iguais, excepto no comprimento acústico da embocadura, 
na qual se verifica uma pequena diferença, ou seja, 152 mm na CPC/HIII para 155 mm na 
MI-267/82. 
Um último aspecto que aproxima estas duas flautas são os seus respectivos 
diâmetros. Apesar de não utilizar exactamente os mesmos valores para o orifício da 
embocadura (ver tabela 26, ponto 2.4.6), é no que concerne aos restantes orifícios que se 
verifica existir uma linha de construção muito idêntica entre estes instrumentos, uma vez 
que Ernesto Frederico utilizou exactamente os mesmos valores para todos os seis orifícios. 
 Apesar de Ernesto Frederico ter estado apenas cerca de 13 anos à frente dos 
destinos da fábrica da família Haupt, com residência na Rua Augusta, tudo indica que a 
flauta MI-267/82 é de sua autoria. Como foi dito anteriormente, quando Ernesto perdeu a 
vista, por volta de 1853, são os seus filhos, José Frederico Haupt IV e Ernesto Frederico 
Haupt Jr. V, que viriam a assumir a responsabilidade da fábrica. É neste período, 1840 a 
1853, que se situa este instrumento que, por um lado, como indicam as suas marcas a fogo, 
foi construído na Rua Augusta e, por outro, motivado pelo estado de saúde de Ernesto, não  
posterior à data referida. Com efeito, estes factores apresentam-se como determinantes 
para sustentar esta posição.  
 Quanto ao seu autor, a relação próxima ao nível organológico apurada entre a 
CPC/HIII e a MI-267/82, no decurso deste ponto, permite concluir que muito 
provavelmente o construtor destas duas flautas terá sido Ernesto Frederico Haupt III. 
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Tabela 24 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-267/82 
Embocadura 11 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6,5 
Orifício 6 5,5 
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 A flauta MI-268/84 é o primeiro instrumento em estudo de Ernesto Frederico Haupt 
Jr. V. Esta flauta é também referenciada por Kastner no seu artigo,87 o qual atribuiu a 
autoria desta flauta a Ernesto Frederico Haupt Jr. V.  
 Como é permitido observar na figura 98, a flauta encontra-se em bom estado de 
conservação e não apresenta qualquer parte ou peça danificada. Tal como já tinha sucedido 
com a MI-267/82, em 2003, a flauta foi submetida a trabalhos de restauro e conservação, 
pelos técnicos do Museu da Música. Actualmente, a flauta pertence ao espólio do Museu 











Com base na análise que se segue será possível apurar que esta flauta apresenta 
características algo diferentes de todas as flautas em estudo até ao momento. Iniciando 
pelas suas marcas a fogo, na cabeça tem as seguintes inscrições / HAUPT / RUA 
AUGUSTA / LISBOA / (figura 99). No corpo secção superior  / HAUPT /. No corpo 
inferior / HAUPT / e na extremidade do pé / LISBOA /. Partindo destas marcas a fogo, 
pode, desde já, localizar-se este instrumento num período compreendido entre 1857 e 
                                                 
87 KASTNER, 1984, p. 131. 
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1869. Com efeito, como foi visto anteriormente, este período corresponde à morada da 










Recorda-se que durante o período de tempo em que a família Haupt residiu na Rua 
Augusta é possível identificar três membros da família que assumiram a chefia da fábrica.  
Como exposto no ponto anterior, numa primeira fase, de 1840 até cerca de 1853, o seu 
principal responsável foi Ernesto Frederico Haupt III, que tinha sob sua orientação os seus 
dois filhos mais velhos, José Frederico Haupt IV e Ernesto Frederico Haupt Jr. V. Numa 
segunda fase, por um período muito reduzido, que vai de 1853 a 1857, esteve José 
Frederico Haupt IV, que contava com a colaboração directa do seu irmão mais novo. E 
numa terceira fase, foi o seu filho Ernesto Frederico Haupt Jr. V que assumiu a 
responsabilidade da fábrica, num período que medeia entre 1857 e 1869.  
Sabendo que Ernesto Frederico Haupt III esteve cerca de 13 anos à frente da 
fábrica, com residência na Rua Augusta, coloca-se neste momento uma questão: Tendo em 
consideração a perspectiva apresentada, Ernesto Frederico também poderá ter sido o autor 
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desta flauta. Por outro lado, ainda neste enquadramento, mesmo considerando-se como 
uma remota hipótese, durante os quatro anos em que José Frederico chefiou a empresa da 
família, também poderá ter sido o autor deste instrumento. De facto, era prática comum 
famílias inteiras trabalharem no mesmo ramo de actividade, no mesmo local e em 
simultâneo. Por conseguinte, perante este cenário, será sempre muito complicado apurar 
com rigor, qual o construtor a que pertence determinada peça, como é o caso da flauta MI-
268/84.  
A flauta está dividida em três secções: cabeça, corpo secção superior e corpo secção 
inferior com o pé, que forma assim uma só peça (corpo inferior + pé), figura 100. Esta 
particularidade, o corpo secção inferior e o pé do instrumento numa só peça, não é um 
dado novo, uma vez que anteriormente se verificou a aplicação deste principio nas flautas 
de 1 chave, CPG/HI e CPE/MS.  
Entre 1824 e 1833, em Londres, já surgiam flautas com estas características, 
constituídas por apenas 3 secções. É o caso da flauta NMM 4447 de Teobald Monzanni & 
Co., que actualmente se encontra no National Music Museum, na University of South 
Dakota.88 Este instrumento, proveniente da colecção Alec Hodson, é constituído por 8 
chaves em prata: no pé + secção inferior do corpo a chave de dó, dó# e ré#, fá e longa de 
fá. E no corpo superior tem as chaves de sol#, síb (com duplo mecanismo) e dó. 
Relativamente à classificação organológica das chaves, a flauta de Monzani, em 
comparação com a MI-268/84, utiliza mais uma chave, que é neste caso a chave longa de 
fá. Quanto às restantes chaves, são coincidentes nos dois instrumentos, como será possível 
verificar ainda no decorrer deste estudo. 
Entre 1830 e 1832, surge uma outra flauta do construtor Henry Hill, residente em 
Londres, apresentando os mesmos princípios, ou seja, o instrumento dividido em apenas 
três secções. Esta flauta (NMM 2788) também se encontra no National Music Museum, da 
University of South Dakota,89 e curiosamente apresenta exactamente as mesmas chaves 




88 Http://www.usd.edu/smm/Monzaniflutes.html. Site consultado em 13/10/2003. O Nacional Music Museum 
da University of South Dakota, teve como suporte na elaboração do Annotated Checklist of Flutes by 
Teobaldo Monzani, Monzani & Co., and Henry Hill, o artigo de Kreitzer, Amy, «Serial Numbers and 
Hallmarks on Flutes from the Workshops of Monzani & Hill» Galpin Society Journal, vol.48, 1995, p. 171. 
89 Ibidem. 
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Figura 100 - MI-268/84, 3 secções. 
 
 
Quanto à identificação das chaves da MI-268/84, encontramos no pé + corpo 
secção inferior as chaves de dó, dó#, ré# e fá (figura 100), no corpo secção superior, as 
chaves de sol#, dó e síb  com duplo mecanismo (figura 101). Através da figura 101, não é 
possível visionar chave de sol#, contudo, o seu posicionamento é confirmado pelas figuras 
98 e 100. 
Uma particularidade visível nesta flauta, que por sua vez reflecte algumas das 
inovações implementadas no instrumento na primeira metade de oitocentos, é a sua chave 
de síb com duplo mecanismo. Assim sendo, como já foi referido, para além de poder ser 
accionado com o dedo polegar da mão esquerda, o qual era normalmente utilizado, poderia 
agora através deste duplo mecanismo ser accionada a mesma chave com o dedo indicador 
da mão direita (figura 101). 
 
 
Figura 101 – MI-268/84, chave de síb com duplo mecanismo. 
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Quanto ao desenho das chaves, todas elas são em forma de concha (figuras 100 e 
101). O material utilizado é a prata lavrada, com o respectivo eixo e cavalete no mesmo 
material. É de notar que se está perante uma flauta que necessariamente implicou um 
trabalho acrescido em termos de mão-de-obra, uma vez que, os seus acabamentos são 
muito sofisticados. Por outro lado, a selecção de materiais de qualidade para a sua 
construção terá resultado, ao nível da sua comercialização final, num preço mais elevado. 
Neste sentido, é também de realçar que o construtor necessitou de uma quantidade 
significativa de prata para as suas diferentes aplicações. 
Outra particularidade, ainda não apurada nos instrumentos até ao momento 
apresentados, são os ilhós utilizados em todos os orifícios, que são tapados directamente 
pelos respectivos dedos (figura 98). No entanto, no orifício da embocadura não se utiliza 
esta técnica. O material utilizado para estes ilhós é o mesmo para as chaves; os seus 
respectivos diâmetros são apresentados na tabela 25.  
É ainda de destacar que, pelos valores utilizados nos respectivos diâmetros para os 
seis orifícios, conclui-se que ainda não tinha surgido nenhuma flauta com diâmetros com 
estas dimensões. Pela especificidade desta característica organológica, muito 
provavelmente a flauta teria a possibilidade de produzir um volume sonoro maior, quando 
comparado com outras flautas já aqui apresentadas, tais como por exemplo, a MI-536/25, a 
CPE/HIII, a MI-266/83, a MI-841/37, a CPC/HIII e a MI-267/82.  
Partindo da leitura da tabela 26, ponto 2.4.6, é possível comprovar que não só os 
valores dos diâmetros dos orifícios dos dedos são sempre superiores às restantes flautas, 
como o diâmetro da embocadura é também superior. 
Para além destas novas especificidades que o construtor imprime na sua peça, surge 
mais um pormenor importante, ainda não examinado em nenhuma flauta anterior. Ou seja, 
Ernesto Frederico Haupt Jr. utilizou anéis em prata lavrada nas junções das três secções da 
flauta, como é visível pelas figuras 98 e 100. Estes anéis patenteiam uma largura e 
espessura acima da média, para além de merecerem um trabalho decorativo invulgar.  
A MI-268/84 tem um comprimento total de 671 mm, uma vez que utiliza as chaves 
de dó, dó# e ré# no pé, o seu comprimento acústico é de 603 mm e o comprimento acústico 
da embocadura é de 150 mm. O tubo do instrumento é, na sua totalidade, em ébano, assim 
como também a rolha de afinação. 
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A flauta traversa, desde as primeiras décadas do século XIX, sofreu várias 
alterações ao nível da sua construção e concepção. Estas mudanças operadas na indústria 
instrumental estiveram sempre associadas às correntes musicais, por sua vez impulsionadas 
pelas mutações no tecido social, económico e cultural dos principais centros Europeus da 
época. Por outro lado, apesar de se assistir a uma massificação e industrialização do 
processo, cada construtor, fábrica ou companhia procurava sustentar e cultivar um 
relacionamento próximo e directo com os professores de flauta, concertistas ou mesmo 
simples amadores e amantes do instrumento. Nesta perspectiva, uma vez constatada uma 
forte parceria entre o construtor e os flautistas da cidade de Lisboa, tendo como referência, 
por exemplo, os já citados preçários de 1844 e 1849 da fábrica Silva, relativamente à 
conceituada fábrica Haupt, a flauta MI-268/84, assim como a MI-142/81, são bons 
exemplos desse dinamismo empreendido.  
 
 
Tabela 25 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-268/84 
Embocadura 12 x 10 
Orifício 1 7,5 
Orifício 2 7,5 
Orifício 3 7 
Orifício 4 7,5 
Orifício 5 7 
Orifício 6 5,5 
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 Em termos organológicos, as quatro flautas analisadas apresentam dados 
importantes que indiciam, desde as primeiras décadas do século XIX, a procura  e a 
necessidade que os construtores nacionais tinham ao acompanhar as mais recentes 
inovações e progressos ao nível da construção deste instrumento.  
 Em primeiro lugar, deduz-se que apesar de sempre ter existido uma diferença 
temporal entre as primeiras flautas que utilizaram estes mecanismos e a aplicação desses 
mesmos mecanismos por parte dos construtores portugueses, esses avanços, ocorridos ao 
nível da construção da flauta pré-boehm na Europa, acabaram sempre por ser reconhecidos 
e aplicados pelos construtores nacionais. 
 Um segundo factor, verificável no conjunto destes instrumentos, são os seus 
princípios organológicas que, por sua vez, reflectem a evolução da flauta, na primeira 
metade de oitocentos. Partindo do estudo efectuado, aferiu-se que as flautas da fábrica 
Haupt - CPC/HIII, MI-267/82 e MI-268/84 - apresentam linhas de construção 
completamente diferentes dos padrões utilizados, por exemplo, pela mesma fábrica nos 
finais do século XVIII e primeiras décadas do século XIX.  
 Assim sendo, da obra apresentada por Ernesto Frederico e seu filho Ernesto 
Frederico Jr. (tabela 26) destacam-se dois aspectos organológicos que se distanciam, por 
exemplo, do trabalho de Frederico Haupt I e seu filho, António José (ver tabela 16, ponto 
2.1.10). Em primeiro lugar, o diâmetro da embocadura das flautas CPC/HIII, MI-267/82 e 
MI-268/84 é sempre superior às flautas setecentistas e de início do século XIX. Em 
segundo lugar, os valores dos diâmetros dos orifícios dos dedos das flautas do segundo e 
terceiro quartel do século XIX são sempre superiores aos utilizados pelas flautas em finais 
do século XVIII e início do século XIX. 
 Nesta perspectiva, é ainda possível concluir que os construtores nacionais, durante 
o século XIX, procuraram utilizar mais frequentemente a prata nas suas flautas, quando 
comparado com os instrumentos de finais do século XVIII. A aplicação deste material 
estendia-se não só à chave e todo o seu sistema funcional como também substituía o 
marfim nos anéis de junção. De forma a oferecer ao comprador um instrumento cada vez 
mais resistente e duradouro, a prata apresentava-se como um material mais adequado. Por 
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outro lado, seria importante para o construtor encontrar um metal que permitisse trabalhar 
aspectos decorativos, como se verificou, por exemplo, nas iniciais gravadas no topo da 
rolha de afinação da flauta MI-267/82. Neste enquadramento, a arte decorativa patente nos 
desenhos dos anéis, na rolha de afinação ou nos pormenores das chaves em forma de 
concha, são reflexo de um potencial mercado crescente da época, que o construtor, de 
forma consciente e orientada, pretendia alcançar.  
Este tipo de instrumetário não teria como finalidade comercial abranger jovens 
flautistas em início de carreira ou simples estudantes, nem mesmo o grande mercado que 
representava as bandas filarmónicas do século XIX; mas sim, poder oferecer aos grandes 
mestres e professores de flauta um instrumento de qualidade superior. Por outro lado, 
sabendo do culto pela flauta, praticado por grupos de músicos amadores90 nos grandes 
centros de Lisboa e Porto, associados aos circuitos culturais da alta burguesia, é possível 



























90 Cf. BRITO, Manuel Carlos de, e CRANMER, David, Crónicas da Vida Musical Portuguesa na Primeira 
Metade do Século XIX, Lisboa, Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1990, pp. 49-50. 
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Tabela 26 – Flautas Traversas de 7 chaves 
 
 








Proprietário Museu da Música Luís Cochofel Museu da Música Museu da Música 
Localidade Lisboa 
 
Lisboa Lisboa Lisboa 
Fábrica SILVA 
 
HAUPT HAUPT HAUPT 
Construtor Manuel António 
da Silva 
Ernesto Frederico  Ernesto Frederico Ernesto Frederico 
Jr. 
Morada Rua do Loreto   Rua de S. Paulo ou 
Rua Nova de Palma
Rua Augusta Rua Augusta 
Data 1807-50 1825-40 1840-53 1857-69 
Material Ébano Ébano Ébano Ébano 
Material dos 
anéis 
Prata Latão prateado Latão prateado Prata 
Material da 
chave 
Prata Latão prateado Latão prateado Prata 
Técnica de 
fixação da chave 
Encastrada em 
madeira 
Cavalete de metal Cavalete de metal Cavalete de metal 
Forma do tampo 
da chave 
Redondo Redondo Redondo Concha 
Nº de secções 4 4 4 3 
C. total 610 615 615 671 
C. acústico 530 545 545 603 
C. ac. da 
embocadura 
155 152 155 150 
Diapasão lá¹ = c.420 lá¹ = 415 lá¹ = c.415 lá¹ = c.420 
Nota mais grave dó¹ ré¹ ré¹ dó¹ 
Diâm. Emb. 11 x 9 12 x 9 11 x 9 12 x 10 
Diâm. O.1 6,5 6,5 6,5 7,5 
Diâm. O.2 6,5 6,5 6,5 7,5 
Diâm. O.3 5,5 6 6 7 
Diâm. O.4 6,5 6,5 6,5 7,5 
Diâm. O.5 6,5 6,5 6,5 7 















 As flautas em análise neste ponto, MI-271/23 (de Frederico Haupt I) e MI-142/81 
(de Ernesto Frederico Haupt III), apesar de apresentarem o mesmo número de chaves, 
afiguram-se como dois instrumentos que, do ponto de vista organológico, apresentam 
características muito diferentes.  
 No caso destas flautas, a sua identificação não suscita qualquer dúvida, como será 
possível averiguar através das marcas a fogo utilizadas pelos construtores. Do ponto de 
vista cronológico, são dois instrumentos construídos em épocas diferentes e utilizando 
princípios e técnicas completamente distintas, uma vez que são provenientes de dois 
membros da família Haupt, de diferentes gerações, Frederico Haupt I e seu neto, Ernesto 
Frederico Haupt III. 
Perante dois expoentes máximos da família Haupt, no contexto historiográfico da 
flauta em Portugal, será importante, por um lado, observar-se entre estes dois instrumentos 
a evolução que terá ocorrido ao nível da construção da flauta em território nacional e por 
outro lado, tendo como referência a evolução da flauta na Europa durante a primeira 
metade do século XIX, abordar-se, uma vez mais, o estado de desenvolvimento e a 
capacidade técnica demonstrada pelos construtores nacionais ao acompanharem as rápidas 
transformações que se verificavam nos principais centros industrializados, como Inglaterra, 
Alemanha e França. 
Actualmente, as duas flautas em estudo fazem parte do espólio do Museu da 
Música; no entanto, provêm de duas das mais importantes colecções instrumentais privadas 
de Portugal do início do século XX. Quanto à flauta MI-271/23, de Frederico Haupt I, 
pertenceu à colecção de Michel´angelo Lambertini (1862-1920). Em 1914, o instrumento 
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surge mencionado na secção de aerofones do seu catálogo, Primeiro Núcleo de Um Museu 
Instrumental de Lisboa: Catálogo Sumário.91
Lambertini pela sua formação92 e ampla visão no campo das artes, foi o primeiro 
grande impulsionador da criação de um Museu Instrumental em Portugal. Entre 1911 e 
1920, Lambertini dedicou grande parte do seu tempo à tentativa de sob os auspícios do 
Estado, organizar um museu instrumental. Apenas em 1931, se dava início aos trabalhos de 
estruturação do, já oficialmente, primeiro núcleo instrumental estabelecido no 
Conservatório Nacional de Lisboa, em 1915. No entender de Lambertini, tratava-se de uma 
realidade tardia, uma vez que nas décadas de 1860-80, em Paris (1861), Bruxelas (1876), 
Milão (1881), Roma, Leipzig, Londres e Colónia (1888),93 já tinham surgido importantes 
museus públicos. 
Com Lambertini é possível observar-se que nos seus catálogos surgia, pela primeira 
vez, a preocupação em descrever e organizar, por ordem organológica, o seu espólio 
instrumental, partindo da experiência, contactos e vivências com outros centros 
museológicos.94
Relativamente à flauta MI-142/81, de Ernesto Frederico Haupt III, este instrumento 
é proveniente da colecção de Alfredo Keil (1850-1907), e surgiu, em 1904, mencionado na 





91 LAMBERTINI, 1914a, p. 52. 
92 Estudou no Conservatório Nacional a disciplina de Piano, Composição, Contraponto e Harmonia. E 
segundo Eugénio Amorim no seu Dicionário Biográfico de Músicos do Norte de Portugal (Porto, Maramus, 
1941, p. 58), Lambertini estudou flauta durante quinze dias, tendo-se proposto de seguida a exame, o qual 
concluiu com distinção.  
93 Cf. TRINDADE, Maria Helena, «As colecções de instrumentos musicais», in Museu da Música, 
Michel´angelo Lambertini, Lisboa, Museu da Música, 2002, p. 105. 
94 «Personalidades estrangeiras viriam a influenciar o trabalho de Lambertini, tais como, em Paris, o 
comerciante e coleccionador de instrumentos musicais M. Cesbron, em Colónia, o organizador do museu 
instrumental Wilhelm Heyer e o belga Victor Mahillon. Este último, aquele com quem Lambertini terá 
estabelecido mais contactos e paralelos de acção, no sentido de organizar e classificar as suas colecções». Cf. 
TUDELA, Ana Paula, «Michel´agelo Lambertini e criação de um museu instrumental em Lisboa», in idem, 
p. 114.  
95 KEIL, 1904, p. 5. 
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Quanto à classificação organológica das chaves utilizadas pelo construtor na flauta 
MI-271/23, já foram nomeadas nos pontos anteriores. Porém, é focalizando a análise na 
sua chave de dó, no corpo secção superior, que se poderá fundamentar, em termos 
cronológicos, este instrumento. Esta chave de dó foi abordada nos pontos 2.2.2 e 2.2.3, 
durante o estudo efectuado às flautas MI-536/83 e CPE/HIII, respectivamente. 
De acordo com Solum, depois de várias tentativas menos bem sucedidas por parte 
de J.J.H. Ribock (1743-1782) e W.H. Potter (1760-1848),96 ainda em finais do século 
XVIII, esta chave terá surgido com o seu posicionamento definitivo, em Inglaterra, entre 
1806 e 1807.97 Nesta perspectiva, uma vez que Frederico terá falecido por volta de 1813, 
tal implica afirmar que, em termos cronológicos, a MI-271/23 terá sido construída num 
período compreendido entre 1806-7 e 1813. 
Se por um lado, a quantidade de instrumentos localizados, assim como o 
conhecimento inerente à actividade de Frederico Haupt I são ainda escassos, o mesmo já 
não acontece com seu neto, Ernesto Frederico, que não só é o construtor com maior 
número de flautas localizadas, como é o mais contemplado em fontes documentais da 
                                                 
96 Cf. ROCKSTRO, 1890, pp. 269-270. 
97 Cf. SOLUM, 1995, p. 63. 
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primeira metade de oitocentos, como por exemplo, os já citados relatórios das primeiras 
exposições industriais realizadas em Lisboa. 
Relativamente à flauta MI-142/81, a sua identificação cronológica é facilitada pelo 
próprio construtor, que indica o ano 1835, com marca a fogo. Do grande número de 
instrumentos em estudo deste construtor, esta é a única flauta que apresenta o respectivo 
ano de construção. Não sendo habitual surgir inscrito a fogo a respectiva data nos 











                                                




 A MI-271/23 é a única flauta de Frederico Haupt I que faz parte do espólio do 
Museu da Música. Contudo, durante o processo de investigação realizado às colecções do 
Museu foi localizado, numa das salas dos reservados, um fragmento - cabeça da flauta - 
identificado da seguinte forma: MI-611,98 com as marcas a fogo / F HAUPT /. Com efeito, 
atendendo à importância vital destas peças no âmbito do estudo a desenvolver e à escassez 
de informação no que concerne ao espólio do Frederico Haupt I, foram por diversas vezes 
encetadas novas pesquisas nas diferentes salas e reservados no sentido de encontrar as 
restantes secções da flauta. Porém, tal não foi possível, o que pressupõe o seu 
desaparecimento.  
 É no Museu da Música que se encontra o mais representativo espólio dos 
construtores Haupt, em Portugal; porém, no que concerne à obra de Frederico Haupt I a 
flauta MI-271/23 e o fragmento MI-611 são as únicas peças conservadas. Desta forma, 
com a abordagem deste fragmento, pretende-se alertar, do ponto de vista organológico, 
para o reduzido acervo museológico referente ao primeiro membro desta família, em 
actividade no pais.  
Em 1984, de acordo com o levantamento efectuado por  Kastner para o seu artigo,99 
este referencia uma flauta traversa de 1 chave MI/C-611 flt.26 da autoria de Frederico 
Haupt I. Face à reduzida informação disponível e à impossibilidade de se estabelecer uma 
relação comprovativa entre este fragmento e a flauta mencionada por Kastner, fica como 
resultado do percurso vivido pelas colecções do Museu Instrumental, mais um valioso 
património artístico desaparecido, que dificilmente será recuperado e estudado, 
proveniente do primeiro Haupt em actividade em Portugal. 
Porém, é possível observar através da figura 104 que esta peça é muito parecida 
com a cabeça da flauta CPG/HI (ponto 2.1.3). Nas duas flautas, Frederico utilizou o ébano 
para o tubo e para a rolha de afinação, e o marfim para o anel. Para além de utilizar os 
 
98 Esta foi a forma utilizada pelo Museu da Música para identificar o fragmento, o qual se optou por manter 
neste trabalho para melhor localização, quando necessário. 
99 KASTNER, 1984, p. 130. 
 
 214




mesmos materiais, outro aspecto em comum entre este fragmento e a Flauta CPG/HI é o 
orifício da embocadura, redondo em ambos os casos.  
Embora não seja possível realizar um estudo completo desta flauta, partindo da 
análise elaborada e das marcas a fogo na cabeça do instrumento, que são exactamente as 
mesmas usadas na flauta CPG/HI, conclui-se que, muito provavelmente, esta flauta terá 










 Em 1914, a flauta MI-271/23 surge mencionada por Lambertini no seu catálogo, 
Primeiro Núcleo de Um Museu Instrumental de Lisboa: Catálogo Sumário. O autor 
descreve-a da seguinte forma: “FLAUTA com 6 chaves quadradas de prata e virolas100 do 
mesmo metal. É de madeira de côco e tem a marca HAUPT, talvez do século XVIII. Em vez 
de cavalletes ou balaustres matallicos para a montagem das chaves, são estas encastradas 
na própria madeira, propositadamente torneadas para esse effeito. Este systema é ainda 
usado por alguns fabricantes allemães. É acompanhado este bello exemplar por duas 
peças de substituição: uma de embocadura para mudar a afinação e outra para 
                                                 
100 Virolas ou anéis são designações afins. 
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applicação das chaves de Dó sust. E Dó natural, ficando, assim montada, com 8 
chaves”.101
 Em 1984, voltam a aparecer referências a esta flauta no catálogo Instrumentos 
Musicais 1741-1807, uma colecção à procura de um Museu.102 A descrição elaborada para 
o instrumento é exactamente a mesma que Lambertini tinha utilizado para o seu catálogo 
sumário. Por último, em 2002, surgem novas alusões a este instrumento, desta vez por 
parte do Museu da Música de Lisboa, no âmbito do trabalho realizado sobre Michel´angelo 
Lambertini,103 sustentando-se, uma vez mais, a sua descrição nas fontes documentais já 
referidas. Apesar de se tratar de um exemplar de importante valor para o estudo da 
historiografia instrumental nacional, à data da elaboração deste projecto encontrava-se nos 
reservados do Museu, inacessível ao público em geral. 
Um primeiro aspecto a salientar, no que diz respeito ao seu actual estado de 
conservação, consiste na necessidade de uma intervenção urgente. De facto, no caso da 
MI-271/23 faltam duas chaves, mais especificamente a de fá, no corpo secção inferior 
(figura 105) e a chave de dó, no corpo secção superior (figura 106).  
Em 1984, no decorrer da preparação do catálogo para a exposição realizada pelo 
Instituto Português do Património Cultural já tinha sido detectada a falta destas duas 
chaves. Apesar de o catálogo não descrever exactamente quais as chaves em questão, a 
determinado momento menciona “faltando duas chaves,”104 o que leva a concluir que se 
trata de uma referência às chaves em falta, que foram devidamente identificadas e 




Figura 105 - MI-271/23, corpo secção inferior. 
 
                                                 
101 LAMBERTINI, 1914a, p. 52. 
102 KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 
103 MUSEU DA MÚSICA DE LISBOA, 2002, p. 273. 
104 KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 
 216













 Um segundo aspecto, de importante relevo para o estudo organológico deste 
instrumento, é detectado, partindo do cruzamento das informações contempladas nos 
diferentes catálogos que referem a MI-271/23. Desta leitura, verifica-se assim, que existia 
uma cabeça cambiável para poder ser adaptada ao instrumento. Depois de efectuadas 
várias tentativas no sentido de localizar este fragmento, conclui-se que esta peça, integrante 
da flauta, também está desaparecida.  
 Contudo, o processo investigativo revelou um terceiro aspecto relevante para a 
análise da MI-271/23, ou seja, foi localizada e devidamente identificada, após um estudo 
prévio, uma peça cambiável para o pé da flauta. De facto, como foi dito anteriormente, a 
flauta encontra-se numa sala dos reservados, montada com 8 chaves (figura 107). No 
entanto, apesar de a peça cambiável do pé também se encontrar na sala dos reservados, 
verificou-se que esta não estava colocada de forma agrupada e próxima da flauta.  
Dito de outro modo, parece pertinente que a preservação e conservação das peças 
cambiáveis de uma flauta, contextualizadas nas suas colecções, devem, em primeiro lugar, 
ser colocadas em local seguro e de forma a reunir num só espaço, por exemplo num estojo, 
numa caixa, ou noutro utensílio, todas as secções que constituem o instrumento. De outra 
forma, é inevitável que peças de reduzidas dimensões, como uma cabeça do instrumento 
ou um pé cambiável, venham a desaparecer.  
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Como se depreende da problemática sistematização dos processos de 
inventariação/preservação/catalogação,105 têm, automaticamente e involuntariamente, 
reduzido o campo de acção do investigador. Consequentemente, o conhecimento científico 
será, uma vez mais, directamente afectado no seu global. Neste caso, será suficiente dizer 
que a única prova que persiste em todo o espólio considerado, em relação à existência de 
uma linha de construção de flautas com peças cambiáveis, provenientes da fábrica Haupt, 










Relativamente à classificação das chaves destas duas peças a serem aplicadas no pé 
da flauta, o flautista poderia optar por utilizar um pé com apenas a chave de ré#  (figura 
108) ou, de acordo com a especificidade da obra a interpretar, recorrer a uma peça com as 
chaves de dó, dó# e ré# (figura 109). Assim sendo, tal como indicam os referidos 




                                                 
105 O contributo prestado no Capítulo 3 – Ficha de Identificação Técnica dos Instrumentos - visa 
objectivamente e em parte responder à necessidade e à insuficiência verificada no domínio da catalogação 
organológica das flautas traversas, focalizando metodologicamente nas vertentes assinaladas e na perspectiva 
futura de conciliar processos de restauro e conservação do património artístico.  
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 O processo de identificação do seu construtor é facilitado pela forma como foram 
aplicadas as marcas a fogo. Na cabeça / F HAUPT /; no corpo secção superior temos / F 
HAUPT / LISBOA /; no corpo secção inferior / F HAUPT / e nas duas peças do pé / F 
HAUPT / LISBOA /.  
Tendo em consideração as marcas a fogo utilizadas por Frederico Haupt I na sua 
flauta CPG/HI, constata-se que, no caso da MI-271/23 o construtor não utilizou 
exactamente a mesma sequência. Com efeito, emergem essencialmente duas diferenças 
entre si: em primeiro lugar, enquanto que na CPG/HI, Frederico recorre às cabeças 
humanas de perfil, como símbolo afecto à família Haupt;106 na MI-271/23, não recorre a 
este princípio. Em segundo lugar, a CPG/HI apenas ostenta as iniciais do nome próprio e 
do da família, ao contrário da MI-271/23 que, para além destas inscrições, explicita o nome 
da cidade onde se encontra sediada a fábrica Haupt.  
                                                 
106 Haupt é a palavra que, tal como Kopf, significa “cabeça, rosto, face”. 
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 Quanto à classificação das suas chaves, para além das já citadas no pé do 
instrumento,  no corpo secção inferior tem a chave de fá, que apesar de se encontrar 
desaparecida, pode observar-se a localização do seu respectivo orifício (figura 105). Ainda 
nesta secção encontra-se também a chave longa de fá (figura 105). O corpo secção superior 
(figura 106) tem as chaves de sol#, síb e dó, que como foi dito anteriormente se encontra 
desaparecida. Todas as chaves são em latão prateado e têm o respectivo tampo quadrado, 
sendo o eixo encastrado na própria madeira.  
Direccionando neste momento a atenção para a chave de dó do corpo secção 
superior, cuja a primeira aplicação foi abordada no ponto anterior (1806-7), e sabendo que 
Frederico faleceu por volta de 1813, tal configuração poderá significar, por um lado, que 
no plano interno a construção da flauta traversa no início do século XIX encontrava-se a 
par das mais recentes inovações; por outro lado, em termos cronológicos, é possível 
concluir-se que a MI-271/23 se situa sensivelmente na primeira década de oitocentos. 
Neste enquadramento, Frederico demonstrou ser capaz de colocar a sua obra 
sempre ao mais alto nível, de forma a fazer frente às rápidas transformações a que o 
instrumento estava a ser submetido nos principais centros Europeus e a posicionar-se, do 
ponto de vista comercial, à altura da concorrência estrangeira.  
Ainda noutra óptica, face a esta contextualização, fica uma vez mais patente o 
importante papel desempenhado por este construtor na história da indústria instrumental 
nacional, que  mesmo numa fase final da sua carreira provou tratar-se de uma figura 
fundamental e incontestável para se compreender a presença e a evolução da  flauta 
traversa em Portugal. 
 No que se refere ao número de secções da flauta, esta divide-se em quatro (figura 
110) cabeça, corpo secção superior, corpo secção inferior e pé. Quanto ao seu tubo é, na 
totalidade, em madeira de côco e tem os anéis em metal idêntico ao utilizado para as 
chaves.  
Tendo em consideração o espólio em estudo, por norma a madeira de côco não foi 
muito utilizada pelos construtores Haupt. Contudo, o facto de Frederico recorrer a este tipo 
de madeira exótica, explica, como já abordado no Capítulo 1, a importância que terá 
representado o fluxo comercial de importação de matérias-primas oriundas das colónias 
portuguesas para a indústria instrumental nacional. 
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Em relação às suas medidas, a flauta tem um comprimento total de 690 mm, um 
comprimento acústico de 600 mm e um comprimento acústico da embocadura de 135 mm. 
Quanto ao diâmetro do orifício da embocadura é de 11 x 10, o que implica um orifício 
praticamente em forma redonda. Quanto aos restantes diâmetros, é possível vê-los na  




Figura 110 - MI-271/23, 4 secções. 
 
 
Tabela 27 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-271/23 
Embocadura 11 x 10 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 5,5 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6,5 
Orifício 6 5,5 
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Em 1835, a convite do Exército Português, Ernesto Frederico Haupt III fundou uma 
secção de instrumentos de madeira integrada no Arsenal do Exército, que tinha como 
principal objectivo fornecer, sempre que necessário, instrumentos para as respectivas 
bandas militares. A MI-142/81 é, assim, o único exemplar proveniente desta oficina, que se 
encontra localizada e disponível para este estudo.  
Segundo Vieira, Ernesto Frederico ter-se-á estreado em 1835 ao serviço do 
Exército, fabricando precisamente esta flauta, como descreve o autor: “Haupt estreou-se 
no serviço do arsenal fabricando uma flauta de ebano ricamente guarnecida de prata 
lavrada, que tinham destinado offerecer ao principe Augusto de Leuchtenberg, primeiro 
marido de D. Maria II, o qual era, como seu pai o principe Eugenio Beauharnais e sua 
avó a rainha Ortensia, muito affeçoado à musica”.107
A flauta nunca chegou a ser entregue ao Príncipe, por morte prematura deste, tendo 
o instrumento ficado na posse do Exército. É considerada uma peça de importante valor 
patrimonial, atendendo não só à sua grande qualidade de construção mas também ao facto 
histórico que representa, uma vez que foi uma flauta construída a pedido do Exército para 
ser oferecida ao Príncipe Augusto de Leuchtenberg.  
O facto de Ernesto Frederico ter assumido a proposta do Exército, por um lado, teve 
reflexos imediatos na sua produção; por outro, constituiu uma reafirmação e 
reconhecimento por parte dos músicos, em geral. A família Haupt terá encarado este novo 
desafio, sob uma perspectiva altamente rentável, do ponto de vista económico, face a um 
mercado que se avizinhava cada vez mais competitivo, ao nível interno, e sobretudo 
externo. 
Consequentemente, a fábrica Haupt viria a desempenhar um papel fundamental em 
todo este processo, uma vez que a oficina do Arsenal do Exército teria como principal 
objectivo fornecer o instrumental necessário para as respectivas bandas. Porém, como 
 
107 VIEIRA, 1900, vol. I, p. 487. 
 222




                                                
comenta Ernesto Vieira,108 o Exército não reunia condições técnicas e humanas suficientes 
para implementar esta secção. 
Em contrapartida, as condições oferecidas pela fábrica Haupt, com residência na 
Rua de S. Paulo, teriam sido estrategicamente favoráveis para o Exército, 
temporariamente, localizar neste estabelecimento, a sua secção de instrumentos de música 
em madeira. Por motivos que se desconhecem, tudo indica que esta situação terá sido por 
tempo indeterminado. Perante estes factos, confirma-se a falta de documentação, no 
Arquivo Histórico Militar de Lisboa, relacionada com este processo e que possa comprovar 
a criação de um espaço específico destinado a esta linha de produção dentro da estrutura 
física do Exército.   
Por conseguinte, da fábrica Haupt viriam a sair todas as encomendas para as bandas 
militares. No entanto, estes instrumentos tinham de levar uma contra marca para poderem 
ser identificados como peças do Arsenal do Exército. Neste caso, para além do nome da 
família Haupt e o nome da cidade, as respectivas marcas a fogo contemplavam: A E 
(Arsenal do Exército) e, na parte superior destas iniciais, uma coroa real.  
Desta secção terão saído quantidades significativas de instrumentos de sopro em 
madeira para a banda do exército, como por exemplo, flautas traversas, flautins e 
clarinetes. Contudo, a percepção que subsiste, depois de algumas pesquisas realizadas às 
colecções afectas às bandas militares, é que estes espólios são de difícil acesso e 
localização devido à sua dispersão. No que diz respeito ao espólio musical do Arquivo 
Histórico Militar de Lisboa, constatou-se que este se resume essencialmente a algumas 
partituras, como é o caso do Hymno Patriotico da Nação Portugueza (1810) de Marcos 
Portugal (1762-1830), estando estas partituras relacionadas com o repertório utilizado 
pelas bandas militares. Os únicos instrumentos musicais que fazem parte deste espólio, e 
que se encontram em exposição, são os de percussão. 
Uma vez que não foi localizada qualquer tipo de fonte documental pertencente às 
entidades do exército português que, por algum motivo, impedisse Ernesto Frederico de 
fornecer instrumentos de sopro a outras bandas filarmónicas, inevitavelmente, a produção 
da fábrica Haupt também terá estado directamente associada ao crescente número de 









                                                
No caso da flauta MI-142/81, depois de ter sido apresentada em Lisboa na 
Exposição Industrial de 1838 e de novo em 1888, ela foi mais tarde adquirida por Alfredo 
Keil109 para a sua colecção. A secção dos Instrumentos de Musica do relatório da 
exposição de 1838 inicia-se com uma descrição dos instrumentos apresentados pelo 
Arsenal do Exército, onde se destaca uma “Flauta de Ébano com chaves e guarnições: de 
prata.”110 Ainda que este documento não inclua uma descrição mais pormenorizada das 
principais características organológicas do referido instrumento, os registos documentais 
disponíveis indicam que a flauta em questão seria a MI-142/81 que, como se confirma, foi 
apresentada nessa mesma exposição.111
Para além da flauta MI-142/81, o Exército fez-se representar com outros 
instrumentos provenientes das suas oficinas, tais como: “Uma Trompa de Registo, própria 
para tocar todos os tons, sem adicionamento de novos tubos. Uma Requinta, e uma 
Clarineta, cujos instrumentos, entre vários outros de uma grande perfeição, mercerão justos 
elogios.”112
A MI-142/81 talvez seja dos poucos instrumentos que aparece mencionado em 
todos os principais catálogos referentes à indústria instrumental nacional. Depois de surgir 
pela primeira vez em 1904 mencionada na colecção Keil, em 1984, surge no catálogo 
Instrumentos Musicais 1741-1807, uma colecção à procura de um Museu,113 e no mesmo 
ano é também referido por Kastner no seu artigo, na revista Tíbia.114
Em 1993, William Waterhouse também faz referência a esta flauta no A Dictionary 
of Musical Wind-Instrument Makers and Inventors; por último, em 1994, surge 
mencionada no catálogo Fábricas de Sons – Instrumentos Musicais Europeus dos séculos 
XVI a XX.115
De facto, a sua inclusão nas mais diversas fontes documentais atesta a importância 
que representa esta flauta para a contextualização historiográfica da indústria instrumental 
nacional do século XIX. Com efeito, a flauta MI-142/81 faz parte da colecção do Museu da 
Música de Lisboa e encontra-se em exposição permanente. Como é possível observar 
 
109 CORREIA (direcção e compilação), vol. 12, 1981, p. 999. 
110 SOCIEDADE PROMOTORA DA INDÚSTRIA NACIONAL, 1838, p. 20. 
111 CORREIA (direcção e compilação), vol. 12, 1981, p. 999. 
112 SOCIEDADE PROMOTORA DA INDÚSTRIA NACIONAL, 1838, p. 20. 
113 KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 
114 KASTNER, 1984, p. 130. 
115 ALVARENGA, 1994, p. 104. 
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(figura 111), o instrumento encontra-se em bom estado de conservação e não apresenta 










No que concerne às suas marcas a fogo, como foi dito anteriormente, os 
instrumentos encomendados pelo Exército utilizavam uma contra marca, o que sucede com 
esta flauta. Na cabeça surge / HAUPT / LISBOA / 1835 / com uma coroa real por cima 
(figura 112).116 No corpo secção superior / HAUPT / com uma coroa real por cima e no 
corpo secção inferior + pé / HAUPT / com uma coroa real por cima e na base do pé / 
LISBOA /. Apesar de não contemplar, neste caso, as iniciais A E (Arsenal do Exército), 
contudo, como se confirma, é utilizada uma coroa real que a identifica como propriedade 
do Exército.  
 
 
                                                 
116 A fotografia não se encontra nas melhores condições técnicas, no entanto, é possível observar, na parte 
superior, uma coroa real.  
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Como tem sido possível reconhecer no instrumentário já apresentado, não é comum 
encontrar-se a data inscrita nas flautas dos Haupt. No entanto, esta flauta por ter sido uma 
encomenda do Exército a Ernesto Frederico, e tendo em vista a sua finalidade, talvez seja 
enquadrada como uma razão objectiva para o construtor ter optado por colocar o respectivo 
ano de construção, o que facilita, em termos cronológicos, a sua identificação. Com efeito, 
em 1835, ano da construção do instrumento, Ernesto encontrava-se nos comandos da 
fábrica da família, contando com a colaboração de seu filho, José Frederico Haupt IV 
(1818-1857) e muito provavelmente também com a de seu filho, Ernesto Frederico Haupt 
Jr. V (1821-1890), que tinha  na altura 14 anos. 
 A flauta MI-142/81 é constituída por três secções (figura 113): cabeça, corpo 
secção superior e corpo secção inferior mais o pé na mesma secção, formando assim uma 
só peça. Esta configuração já tinha sido observada na flauta MI-268/84, de Ernesto 
Frederico Haupt Jr. V. Assim, como foi abordado no ponto 2.4.5, este tipo de flautas terão 














 Relativamente às suas chaves, no corpo secção inferior + pé tem as de dó, dó#, ré#, 
fá e longa de fá (figura 114). No corpo secção superior, as chaves de sol#, síb e dó (figura 
115). Uma outra particularidade que aproxima esta flauta da MI-268/84 é a sua chave de 
síb, que utiliza um duplo mecanismo. Este sistema, já mencionado no ponto 2.4.5, permite 
accionar a referida chave por dois dedos, o polegar da mão esquerda ou, como alternativa, 





Figura 114 - MI-142/81, corpo secção inferior + pé . 
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Outra característica organológica que aproxima a MI-142/81 da MI-268/84 é o 
formato do tampo das chaves. Ernesto Frederico optou por criar o seu tampo em forma de 
concha, sendo o material escolhido a prata. Todas as chaves são montadas em cavalete do 
mesmo material. Quanto aos anéis de junção, eles são ricamente trabalhados em prata 
(figura 116).  
De facto, sendo esta flauta para oferta, é de assinalar que o construtor terá tido 
inteira consciência dessa finalidade. A escolha cuidada dos materiais como o ébano e a 
prata, e os pormenores trabalhados directamente na prata, são reflexo de uma mestria, que 
Ernesto Frederico Haupt III teria plena intenção em comprovar. Por outro lado, está 
patente em toda a concepção do instrumento uma nítida postura profissional, que visava, 














Assim como tinha sucedido com a MI-268/84, a MI-142/81 também utiliza ilhós 
em prata para todos os orifícios tapados directamente pelos dedos (figuras 111, 113, 114 e 
115). Ernesto Frederico aplica um ilhó no orifício da embocadura (figura 117); porém, esta 
aplicação não se verifica em mais nenhum instrumento em estudo, uma vez que a MI-
268/84 apenas utiliza os ilhós nos orifícios para os dedos. 
 Com efeito, como é possível constatar através do seu diâmetro, 9 x 9, está-se 
perante um orifício redondo de pequena dimensão e não oval. Em parte, estes valores 
contrariam a tendência que a flauta vinha adoptando nas últimas décadas, ou seja, um 
orifício em forma oval, utilizando um diâmetro cada vez maior, que permitia ao flautista 
produzir um espectro sonoro com maior volume. 
 Por que motivo terá Ernesto aplicado este ilhó na embocadura e utilizado um 
diâmetro tão pequeno? Por que é que o construtor não recorreu a este princípio em mais 
nenhuma flauta da sua autoria? De facto, como já foi referido, no conjunto das flautas 
localizadas no âmbito deste projecto, não foi detectado este princípio em mais nenhum 
instrumento, quer da fábrica Haupt quer da fábrica Silva.  
Partindo dos dados disponíveis, procurar uma explicação fundamentada é tarefa 
algo complicada. No entanto, não é de colocar de parte a hipótese de o construtor ter 
tentado inovar, garantir uma melhor produção sonora, experimentar ou mesmo enriquecer, 
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do ponto de vista comercial, a sua obra, uma vez que a prata é um elemento predominante 





Figura 117 - MI-142/81, cabeça. 
 
 
 Se o diâmetro da embocadura é relativamente pequeno, o mesmo não acontece com 
os diâmetros dos orifícios para os dedos. Como é permitido observar pela tabela 28, o 
construtor utiliza diâmetros relativamente grandes e muito próximos dos utilizados por seu 
filho, Ernesto Frederico Haupt Jr. V, na flauta MI-268/84 (tabela 26, ponto 2.4.6). 
Esta flauta tem um comprimento total de 685 mm, o seu comprimento acústico é de 
610 mm e o comprimento acústico da embocadura é de 135 mm. O tubo do instrumento é, 




Tabela 28 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-142/81 
Embocadura 9 x 9 
Orifício 1 7 
Orifício 2 7 
Orifício 3 6,5 
Orifício 4 7,5 
Orifício 5 7 
Orifício 6 5,5 
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De facto, é de salientar, uma vez mais, que para qualquer construtor que pretendia 
assegurar o êxito do seu trabalho e a sua subsistência, era fundamental acompanhar e 
actualizar-se em relação às novas e rápidas transformações a que o instrumento estava a ser 
submetido, nas primeiras décadas do século XIX, Frederico Haupt I demonstrou e provou 
essa mesma capacidade e preocupação, através da sua flauta MI-271/23.  
 Por outro lado, apesar do facto de estarem agrupadas no ponto 2.5 estas duas 
flautas, com o número igual de chaves, constatou-se que estes instrumentos apresentam 
características organológicas muito diferentes. Se, do ponto de vista metodológico, se 
procurou dar a conhecer toda a evolução da flauta, conciliando o seu desenvolvimento 
interno, no quadro europeu, nesta perspectiva, com a presença destes instrumentos e as 
suas características identificadas, constituem um importante referencial comparativo para o 
estudo da historiografia da flauta traversa em Portugal. 
 Assim sendo, as duas flautas representam antes de mais nada, o ponto máximo – 
organologicamente falado - que o instrumento alcançou nas suas respectivas épocas, ou 
seja, a MI-271/23, na primeira década de oitocentos e a MI-142/81, sensivelmente na 
segunda e terceira décadas. Em segundo lugar, atendendo às rápidas transformações que se 
verificavam na sua construção, nos principais centros europeus, as diferenças 
organológicas entre as duas flautas traduzem toda a evolução que o instrumento sofreu, 
apenas em três décadas.  
 Em síntese, uma vez mais se constatou que a obra deixada por Frederico Haupt I e 
Ernesto Frederico Haupt III é resultado de uma intensa actividade que procurava seguir 
toda a dinâmica imprimida pelos grandes mestres da sua época. Contudo, apesar de se 
observar, no decorrer deste período, uma grande expansão e produtividade vivida pela 
fábrica Haupt, que alcançaria o seu ponto máximo em meados do século XIX, esta viria a 








                                                





 Desde as últimas décadas do século XVIII e com a introdução das chaves de dó# e 
dó no pé da flauta, o instrumento passou a ter uma extensão até ao dó¹. Neste contexto, a 
viragem do século e as primeiras três décadas do século XIX foram marcadas, na 
construção da flauta, pela necessidade de alargar a sua extensão, quer no registo grave quer 
no seu registo mais agudo. Ainda nesta perspectiva, com o aproximar de meados do século 
XIX, foi também possível observar um esforço por parte dos construtores em melhorarem 
as capacidades do instrumento, com especial destaque no seu registo mais grave. 
 Assim sendo, sensivelmente até ao final da primeira década de oitocentos, e como 
já aferido anteriormente, a aplicação das chaves cambiáveis no pé do instrumento passaria 
a fazer parte da nova concepção da flauta e não propriamente como uma alternativa. Com 
efeito, depois de a flauta ter a sua extensão até ao dó¹, surge, numa segunda etapa, em 
décadas seguintes, a necessidade de dar ao flautista a possibilidade de tocar notas abaixo 
do dó¹. Por conseguinte, iriam surgir flautas que poderiam tocar o sí e o síb. E, em alguns 
casos, surge mesmo a possibilidade de ainda se alcançar uma extensão maior, com a 
aplicação de novas chaves que permitiriam tocar notas até ao lá e ao sol.  
De facto, as inovações operadas na construção da flauta tiveram sempre em vista 
dar resposta às novas exigências da escrita para o instrumento. De outra forma, a 
Introdução e Variações (Trockne Blumen) op. 160 de F. Schubert, escrita em 1824, não 
poderia ser interpretada sem uma flauta que permitisse tocar o sí na Variação VI.  
Por volta de 1820, em Viena, Stephan Kock Senior (1772-1828) apresentava uma 
flauta de 15 chaves,117 com uma extensão até ao sol. Essas chaves eram accionadas pelo 
dedo polegar da mão esquerda. Ainda em Viena, um outro construtor, Johann Joseph 
 
117 TOFF, 1986, p. 40. 
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Ziegler (1795-1858), em meados do século XIX, apresentava uma flauta com 17 chaves,118 
permitindo também, neste caso, ao flautista tocar como nota mais grave, o sol. 
François Joseph Fétis, no seu Manual dos Compositores, no Artigo 99º, do Capítulo 
VI, na Segunda Secção – Flauta, refere-se:  a “Um fabricante d´instrumentos de Vienna, 
chamado Trexler inventou uma flauta chamada Panaulon que desce até Sol (3) e que tem 
desasete chaves para chegar à extremidade do instrumento; muito comprido para ser com 
os dedos. Muitos flautistas tem tocado a solo nesta flauta, que obteu um resultado 
mediocre, porque a qualidade de seus sons tem menos pureza do que os da flauta 
ordinaria. Todavia, como instrumento d´orchestra, poder-se-iam tirar bons resultados do 
Panaulon, porque se poderia fazer uso della como baixo da flauta.”119  
Se, por um lado, o construtor conseguia resolver alguns problemas, permitindo ao 
flautista tocar num registo mais grave; por outro, o instrumento de múltiplas chaves 
colocava neste momento algumas dificuldades de afinação e qualidade na produção sonora. 
Com efeito, devido ao aumento do comprimento do tubo acústico e ao novo 
posicionamento de alguns orifícios, tal implicava que algumas notas não tivessem a 
afinação mais correcta. 
Em França, o construtor Claude Laurent ( ?-1848) destacava-se pelas suas flautas 
em cristal,120 apresentando um instrumento de múltiplas chaves com capacidade de tocar 
como nota mais grave, o sol. Em 1806, Laurent ficaria também a ser conhecido por ter sido 
o primeiro construtor de flautas a apresentar um instrumento na Exposição Industrial de 
Paris. Como refere Ardal, o júri desta exposição, constituído por personalidades de 
destaque vindas do Conservatório de Música de Paris, como Gossec, Méhul, Cherubini, 
Ozi e Wunderlich, concluiu que as suas flautas de cristal tinham como principal vantagem 
a resistência às mudanças de temperatura, possibilitando uma melhor afinação. No entanto, 
a sua única desvantagem era o seu peso excessivo.121 Da importante obra de Laurent, 
encontra-se no Museu da Música de Lisboa uma flauta (MI-140) de 4 chaves toda em 
cristal. Contudo, neste caso, a flauta tem como nota mais grave, o ré¹. Em Itália, por sua 
 
118 Idem, p. 41. 
119 FÉTIS, 1853, p. 40. 
120 ROCKSTRO, 1890, p. 269. 
121 Cf. POWELL, 2002, p. 147. 
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vez, surgia uma flauta de Pietro Piana122 (activo em Milão entre 1811 e 1842), cerca de 
1840, que tinha como nota mais grave, o lá. 
Em Portugal, exemplo deste tipo de flautas com múltiplas chaves é a MI-144/8, de 
Ernesto Frederico Haupt Jr. V. De facto, constata-se que, em meados do século XIX, da 
mesma forma que estava sucedendo um pouco por toda a Europa, não só a família Haupt 
se ocupava em construir instrumentos de múltiplas chaves como também a própria família 
Silva.  
Em 1844, a Fábrica Nacional de Manuel António da Silva colocava à venda, para 
além das flautas de 1 a 7 chaves, flautas com 9, 10, 12 e 14 chaves, como é possível apurar 
pela tabela de preços123 desse ano. Relativamente às flautas de múltiplas chaves, com base 
na leitura do preçário, uma vez mais se comprova que, do ponto de vista comercial, quanto 
maior é o número de chaves mais dispendioso se tornava o instrumento. Cinco anos mais 
tarde, em 1849, surge no novo preçário da fábrica Silva exactamente o mesmo tipo de 
flautas com 1 até 14 chaves; no entanto, os preços praticados são ligeiramente mais baixos, 
uma vez que, como já foi referido oportunamente, o fabricante procurava corrigir o 
preçário anterior. 
No que concerne à produção interna, em relação às flautas com múltiplas chaves e 
com extensões no seu registo grave para além do dó¹, apesar de se encontrar apenas 
localizada a MI-144/8 para este estudo, foi detectada no decurso desta investigação, uma 
informação documental referente a uma flauta da família Silva com estas características. A 
flauta em questão fez parte do catálogo elaborado por Lambertini em 1914. O autor 
apresentou a flauta da seguinte forma: “FLAUTA de 10 chaves. Ebano. As chaves são de 
prata, e as virolas debruados do mesmo metal. É do fabricante portuguez Manuel António 
da Silva, cujo o período de produção occupou os três primeiros quarteis do século 
XIX”.124 De facto, a descrição apresentada coincide com o tipo de flautas de 10 chaves 
apresentada nos preçários da oficina dos Silva, de 1844 e 1849. Contudo, após o 
levantamento efectuado nas colecções instrumentais, não foi possível localizar nenhuma 
flauta com estes traços. 
 
 
122 LAZZARI, Gianni, «The Flute in Early Nineteenth-century Italy», Traverso, Vol.15, nº1, Janeiro 2003, 
pp. 1-3. 
123 SILVA, 1844, p. 7. 
124 LAMBERTINI, 1914a, p. 53. 
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 A flauta MI-144/8 pertence ao espólio do Museu da Música e encontra-se numa 
sala dos reservados. Este instrumento é apenas mencionado por Kastner no seu artigo,125 
como sendo uma flauta de 12 chaves e pertencendo a Ernesto Frederico Haupt Jr. V. O 
instrumento encontra-se em bom estado de conservação e não apresenta nenhuma peça 
desaparecida ou danificada (figura 118). A flauta apresenta algumas características 
organológicas de importante relevo, e não verificáveis em mais nenhuma flauta na posse 
do Museu. 
De facto, a MI-144/8 espelha toda a produção instrumental da fábrica Haupt, em 
meados do século XIX. O seu complexo trabalho ao nível do sistema de chaves, a 
aplicação de novas chaves no pé e um tubo com um comprimento acústico com valores 
fora do normal, são algumas particularidades que reflectem uma importante actividade, que 
no plano interno poderá ter assumido um papel pioneiro na construção deste género de 
flautas. 
 Como se observou no ponto anterior, esta linha de construção tinha já alcançado 
uma grande projecção em países como a Alemanha e a Áustria. Nesta perspectiva, Powell 
contextualiza essa actividade da seguinte forma: “Em meados do século XIX, o volume 
sonoro da orquestra fortemente ampliado com base nas cordas, superava a secções dos 
sopros. Consequentemente, em 1853, Heinrich Friedrich Meyer (1814-1897) em Hanover 
começava a trabalhar num novo tipo de flauta com 12 chaves, com uma extensão no seu 
registo grave até ao sí. O seu instrumento era na mesma linha dos modelos das flautas 
austríacas e alemãs de Koch, Libel e Zigler. Estas flautas eram de boa qualidade sonora, 
principalmente no registo mais agudo e grave. Destaca-se ainda, o facto dos seus orifícios 
para os dedos e embocadura, muitas das vezes serem revestidos por pequenos anéis em 
metal. Pelas capacidades sonoras deste tipo de flauta os principais flautistas das orquestras 
Alemãs preferencialmente utilizavam este instrumento.”126 Curiosamente, como será 
possível observar, existem fortes semelhanças entre este modelo de flauta e a MI-144/8. 
 
125 KASTNER, 1984, p. 131. 
126 Cf. POWELL, 2002, p. 188. 
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Figura 118 - MI-144/8. 
 
 
Através das suas marcas a fogo constata-se que se trata de uma das flautas 
construídas no período referente à permanência da fábrica Haupt na Rua Augusta. Nesta 
linha, as inscrições na cabeça do instrumento são / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA / 
entre duas cabeças de perfil. No corpo secção superior / HAUPT / entre duas cabeças de 
perfil (figura 119), no corpo secção inferior / HAUPT / entre duas cabeças de perfil (figura 





















De acordo com estudos efectuados e já previamente apresentados no Capítulo 1, em 
torno dos diferentes locais onde o estabelecimento esteve sediado e com base nas suas 
inscrições, esta flauta situa-se, em termos cronológicos, num período compreendido entre 
1840 e 1869. Contudo, partindo das suas condições organológicas que, por sua vez, se 
aproximam como se comprovou da flauta de Heinrich F. Meyer, tudo indica que a MI-
144/8 foi construída na segunda metade de oitocentos. De facto, entre 1853 e  1869, 
Ernesto Frederico Haupt Jr. V foi quem assumiu, na maior parte do tempo, os comandos da 
oficina, o que poderá assim justificar, em parte, a posição de Kastner. 
A flauta é constituída por quatro secções: cabeça, corpo secção superior, corpo 
secção inferior e pé, tendo todos os anéis em metal prateado. Quanto à classificação e 
identificação das suas chaves, no pé tem as habituais chaves de ré#, dó#, dó e uma nova 
chave de sí (figura 121). No corpo secção inferior tem as chaves de fá e longa de fá  (figura 
122) e no corpo secção superior (figura 123) as chaves de sol#, síb, dó; chave fechada para 
































 Contudo, em relação à identificação das chaves neste instrumento é necessário ter 
em consideração dois aspectos inexistentes nas flautas analisadas até ao momento. Em 
primeiro lugar, como é possível observar e como foi dito anteriormente, esta flauta tem no 
seu pé, para além das normais chaves de ré#, dó# e dó, uma chave de sí (figura 121). Esta 
chave veio permitir uma maior extensão no seu registo grave, ou seja, o flautista poderia 
eventualmente fazer uso deste mecanismo para tocar a nota sí, quando necessário. Assim 
sendo, a MI-144/8 é a flauta, em estudo, que apresenta a maior extensão no registo grave. 
Para se poder accionar esta chave, o construtor teve de criar um sistema que 
convocasse um dedo ainda não muito utilizado ou mesmo inoperante. Assim, e sabendo 
que as chaves de ré#, dó# e dó no pé do instrumento são todas accionadas com o dedo 
mendinho da mão direita, seria imprescindível encontrar um outro dedo para accionar a 
nova chave de sí.  Com efeito, para não solicitar mais um esforço ao dedo mendinho da 
mão direita, a solução foi colocar uma chave ao longo da parte central da flauta, accionada 









 O segundo aspecto prende-se com o número de chaves. De facto, foram 
identificadas apenas 11 chaves, o que não corresponde à designação inicial dada à MI-
144/8 como uma flauta de 12 chaves. Esta questão está directamente relacionada com o 
mecanismo adoptado pelo construtor para a chave de sí. Portanto, quando Ernesto 
Frederico Jr. colocou a chave de sí a ser accionada pelo dedo polegar da mão direita, 
procurou criar neste mesmo mecanismo, como é possível observar pela figura 124, a 
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possibilidade de se accionar as chaves de dó# e dó com a mesma chave. Assim, as três 
chaves - dó#, dó e si - são accionadas em simultâneo pelo dedo polegar da mão direita. 
Perante esta situação, ao considerar-se que de facto existe uma chave alternativa para 
accionar as chaves de dó# e dó, tal perfaz um total de 12 chaves. 
 Em relação às restantes chaves, todas elas já foram objecto de estudo em flautas 
analisadas anteriormente. No entanto, chama-se uma particular atenção para as duas chaves 
de trilos no corpo secção superior (figura 123). Este tipo de chaves, como já foi possível 
constatar, surgiram nas flautas CPC/HIII e MI-267/82, de Ernesto Frederico Haupt III. 
Contudo, uma só chave é utilizada para os trilos nestas flautas, a qual é accionada pelo 
dedo indicador da mão direita. Relativamente à flauta MI-144/8, apesar de serem 
accionadas pelo mesmo dedo, ou seja, o indicador da mão direita, as chaves são accionadas 
em separado e têm, cada uma delas, uma chave própria.  
 Quanto aos materiais utilizados, todas as chaves são em metal prateado, com o 
tampo redondo e montadas em cavalete do mesmo metal. O corpo do instrumento é, na 
totalidade, em ébano, assim como a rolha de afinação, e tem todos os anéis em metal do 
mesmo material usado na construção das chaves. 
As suas particularidades técnicas implicam valores dimensionais superiores ao 
normal, traduzidas assim num comprimento total de 728 mm (justificado pelo aumento do 
comprimento do pé, necessário para aplicação da chave de sí), num comprimento acústico 
de 650 mm e o num comprimento acústico da embocadura de 155 mm. Como é possível 
observar no conjunto do espólio em análise, é a flauta com o maior comprimento total. O 
diâmetro da embocadura é de 11,5 x 9, os restantes diâmetros são possíveis de observar 

















Tabela 29 - Diâmetros da Flauta traversa 
MI-144/8 
Embocadura 11,5 x 9 
Orifício 1 6,5 
Orifício 2 6,5 
Orifício 3 6 
Orifício 4 6,5 
Orifício 5 6,5 
Orifício 6 5,5 
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 A MI-144/8 é um instrumento que apresenta características organológicas muito 
diferentes em relação às flautas analisadas até ao momento. O seu grande número de 
chaves é um ponto de referência, que reflecte um instrumento cada vez mais capaz de 
responder às exigências do intérprete e do compositor. 
Uma vez mais, foi também possível constatar uma proximidade e actualização dos 
modelos nacionais relativamente ao o tipo de flauta que era construído nos outros centros 
europeus. À semelhança do que sucedeu com os construtores austríacos e alemães, em 
Portugal, através da linha de produção da fábrica Haupt e mesmo da fábrica Silva, 
verificava-se toda uma intensa actividade direccionada para e consciente das 
transformações que se operavam nas orquestras, nos espaços arquitectónicos e, 
essencialmente, no repertório para o instrumento.  
 Após sensivelmente um século da fundação da primeira oficina de instrumentos de 
sopro em madeira, no país, em meados do século XIX, a actividade da família Haupt 
atingia o seu  auge. A qualidade inquestionável da obra destes construtores ficou, uma vez 
mais, patente através do instrumentário aqui apresentado.  
 Para concluir, a análise efectuada ao trabalho de Ernesto Frederico Haupt Jr. V 
revela toda uma escola de construção de instrumentos de sopro, segundo os princípios 
orientadores de seu pai. Assim, se justifica uma próxima relação organológica entre a sua 
flauta MI-144/8 e a flauta MI-267/82 de seu pai. Entre estes dois instrumentos destacam-se 
as marcas a fogo, que são exactamente as mesmas, o que poderá significar que terão sido 
construídas no mesmo local, Rua Augusta,  e num período de tempo muito próximo.  
Em segundo lugar, evidenciam-se os valores utilizados para todos os diâmetros dos 
orifícios para os dedos, que são exactamente iguais em ambas as flautas. Em relação ao da 
embocadura, existe apenas uma ligeira diferença: na MI-267/82 é de 11 x 9 e na MI-144/8 
é de 11,5 x 9. Por último, a formação recebida por Ernesto Frederico Jr. no 
estabelecimento de seu pai fica também espelhada na utilização do mesmo comprimento 
















O único flautim que se encontra localizado é proveniente da família Haupt. 
Contudo, apesar de não existir nenhum exemplar da fábrica Silva, há provas documentais 
que confirmam a produção e comercialização deste tipo de instrumento por parte destes 
construtores.  
Em 1844, a tabela de preços publicada pela fábrica Silva faz referência à venda de 
Flautins Oitavinos de Buxo.127 Como é permitido observar na figura 125, o construtor 
apresenta flautins de 1 e 5 chaves. Quanto ao sistema de fixação das chaves do respectivo 
instrumentário, o comprador pode optar por chaves montadas em madeira ou em cavalete 
de metal. Em relação ao seu preço, assim como se verificou para as flautas traversas, o 
custo comercial está directamente relacionado com três aspectos: primeiro, o tipo de 
materiais utilizados (prata, marfim e buxo); segundo, o número de chaves: 1 ou 5 chaves; 
terceiro, o sistema de fixação das respectivas chaves, como já mencionado. Manuel 
António volta a apresentar os seus flautins no seu preçário de 1849, no entanto, e de acordo 
com necessidades de ordem estratégico/financeira, já aduzidas anteriormente, o preço 
praticado é ligeiramente mais baixo em relação à primeira tabela. 
 
 
127 SILVA, 1844, p. 10. 
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Ainda no que diz respeito à documentação arquivística, os flautins provenientes da 
fábrica Silva surgem mencionados em 1904: “Flautim – em ébano, uma chave, marca 
Silva – Lisboa; século XIX, no catálogo Breve Noticia dos Instrumentos de Música Antigos 
e Modernos da Colecção Keil”.128 Porém, uma vez mais, as pesquisas efectuadas às 
diferentes colecções instrumentais não permitiram localizar este flautim. 
O flautim é o instrumento da orquestra com a sonoridade mais aguda e tem pouco 
menos de metade do comprimento da flauta, sendo a sua dedilhação exactamente igual à da 
                                                 
128 KEIL, 1904, p. 8. 
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flauta; no entanto, soa uma oitava superior.129 É também conhecido por Flauto Piccolo ou 
Ottavino, em italiano; em francês, Petite Flûte e, em alemão, Kleine Flöte.130
Até ao início do século XIX, a denominação mais corrente foi Petite Flûte à 
L´octave, utilizada pela primeira vez por Michel Corrette (1709-1795) no seu Methode 
pour Apprendre Aisément à Joüer de la Flute Traversiere editado em Paris, por volta de 
1740. Mesmo antes desta data, Jean Philippe Rameau escrevia na Air pour Zéphire, da sua 
ópera Les Indes Galant (1735), uma parte para flautim.131 A música para flautim escreve-
se, normalmente, uma oitava abaixo do som real para se evitar o uso constante das linhas 
suplementares superiores.  
 Usualmente, o flautim não tem a secção do pé, ou seja, é constituído apenas por 
duas secções: cabeça e corpo. Contudo, no plano morfológico, alguns flautins foram 
concebidos com a secção do pé, como é o caso do MI-614. Como uma das suas principais 
finalidades é ampliar as notas na tessitura mais aguda da flauta, por conseguinte, não foi 
necessário adicionar as chaves de dó e dó# no pé do instrumento, como sucedeu no pé da 
flauta traversa. Sendo assim, a sua extensão começa no ré², sendo uma oitava acima da 
flauta, podendo ir até ao dó5. 
François Joseph Fétis, no seu Manual dos Compositores, no Artigo 102º, do 
Capítulo VI, na Segunda Secção – Flauta, refere-se ao flautim da seguinte forma: “Dá-se o 
nome de oitavino ou flautim, a um instrumento exactamente semilhante à flauta, mas de 
proporções mais pequenas e que tem a mesma extensão, mas com a oitava aguda; 
entretanto é impossível tirar deste flautim a oitava das últimas notas agudas da grande,132 
continuando no Artigo 103: “O flautim tem por objectivo tornar certas passagens mais 
brilhantes, por causa do brilho dos seus sons. Faz-se-lhe muitas dobrar a oitava dos 
themas executados pelo clarinete, oboé ou flauta. O flautim nunca faz bom effeito senão 
nas peças de movimento animado”.133
 Como o seu dedilhado é igual ao da flauta, todos os flautistas são igualmente 
capazes de toca-lo. Entretanto, no plano musical, o flautim começou por adquirir um 
estatuto próprio na orquestra, por volta de 1800, quando já tinha alcançado um papel 
 
129 Cf. BAINES, Anthony, Woodwind Instruments and Their History, N. Y., Dover Publicatioms, 1991, pp. 
56-57. 
130 FORBES, Elizabeth, «Piccolo», in S. Sadie, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 19, 
(2ª edição) 2001, pp. 715-716. 
131 Cf. SOLUM, 1995, pp. 48-49. 
132 FÉTIS,1853, p. 40. 
133 Idem, pp. 40-41. 
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relevante e reconhecido nas bandas militares. Como comenta Castro, com o surgir das 
guerras peninsulares desenvolve-se um pouco por todo o país a tradição das bandas 
militares, que viriam a desempenhar um importante papel na cultura musical popular e em 
toda a vida musical portuguesa, até meados do século XX e sairiam desta escola muito 




134 NERY & CASTRO, 1991, p. 130. 
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 Este flautim é o único exemplar que se encontra localizado e pertence à colecção do 
Museu da Música de Lisboa. O seu mau estado de conservação (figura 126) é um aspecto 
que merece alguma atenção, antes de se iniciar a sua abordagem organológica. De facto, no 
universo dos instrumentos identificados, e no que concerne ao estado de conservação, é o 
que se encontra em piores condições. Face a esta situação, uma futura e eventual 
intervenção, ao nível do restauro, poderá estar seriamente comprometida, podendo perder-
se mais uma peça de importante valor artístico-patrimonial.  
 O cenário aqui traçado é resultado de factores diferenciados, de que se pode 
destacar, por exemplo, a falta de uma intervenção conservativa especializada, a ausência de 
uma catalogação e inventariação adequada e, principalmente, uma metodologia 
museológica capaz de sustentar a preservação de um tipo de instrumentário marcado por 
dimensões reduzidas e frágeis características organológicas. Este flautim não consta da 
lista dos instrumentos - flautas traversas, flautins, corne inglês, clarinetes e fagotes, -
apresentada por Kastner no seu artigo.135 No entanto, o autor refere um outro 
flautim/piccolo MI/C 620 de António José Haupt II que, infelizmente, também não foi 
possível localizar. 
 Com base nos dados disponíveis, este flautim poderá situar-se cronologicamente na 
primeira metade do século XIX. E o seu construtor, através da análise organológica 
realizada, tudo indica que terá sido Ernesto Frederico Haupt III.  
As marcas a fogo utilizadas pelo construtor são as seguintes: na cabeça / HAUPT 
LISBOA / entre duas cabeças de perfil (figura 127) e no corpo do instrumento / HAUPT / 
entre duas cabeças de perfil (figura 128). De facto, o método utilizado pelo construtor para 
introduzir as suas inscrições a fogo neste flautim é exactamente o mesmo que foi aplicado 
nas flautas traversas de Ernesto Frederico.  
 Apesar de se encontrar desaparecida a sua única chave (figura 126), ou seja, a de 
ré#, é possível observar através da figura 130 que o local para fixar o seu cavalete seria na 
 
135 KASTNER, 1984, pp. 128-131. 
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extremidade do corpo do instrumento. Quanto ao seu orifício, não é permitido visualizar o 
seu posicionamento no tubo do instrumento, uma vez que estaria situado no pé do flautim, 
que como se constatou está desaparecido. Como foi já dito no ponto anterior, o MI-614 é 
composto por três secções: cabeça, corpo e pé (figura 129). 
O seu precário estado de conservação não se confina apenas à falta do pé e da sua 
chave de ré#; todos os seus anéis, bem como a rolha de afinação, estão desaparecidos, 
como demonstram as fotografias. Face a esta situação, e quanto aos materiais utilizados, é 
somente permitido classificar o buxo. Porém, de acordo com as semelhanças entre este 
flautim e as flautas MI-264/68 e CPD/HIII, é de considerar que o construtor terá aplicado o 
marfim em todos os anéis e na rolha de afinação, o buxo. Relativamente ao material 
utilizado na construção da chave, também não é possível determinar com exactidão esse 
dado; no entanto, uma vez mais, tendo em consideração as suas flautas traversas MI-
264/68 e CPD/HIII tudo indica que seria o latão dourado. 
Como se constata, a perspectiva organológica resultante da análise efectuada ao 
flautim MI-264/68 não foi sustentada, de forma compatível, como sucedeu com as flautas 
traversas, nos pontos anteriores. A abordagem realizada às flautas traversas foi facultada e 
constantemente apoiada num considerável leque de instrumentos, que por sua vez foram 
seleccionados de acordo com características organológicas à escala de cada instrumento 
em foco. Contudo, pelos motivos já mencionados, reconhece-se que o espaço de 
intervenção em torno deste flautim carece de um discurso assente, por um lado, na inserção 
desta peça num quadro organológico de igual referencial e, por outro, no seu 
enquadramento nas referências de carácter documental, que como se apurou são muito 
escassas ou mesmo nulas. 
 
 
Figura 126 - MI-614. 
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Figura 130 - MI-614, furos para fixar a chave. 
 
 250









 Determinadas colecções instrumentais serão hoje de quase impossível recuperação, 
face ao estado de deterioração em que se encontram. O flautim MI-614 é exemplo pleno 
das marcas irreparáveis do tempo. Para agravar esta situação, até à data, é o único flautim 
localizado na posse do Museu da Música de Lisboa. 
Com efeito, sendo o único exemplar em estudo, tal não permitiu elaborar um estudo 
comparativo na mesma linha do que sucedeu com as flautas traversas, o que limita a sua 
abordagem e estudo aprofundado. Por sua vez, este factor também não facilitou na 
identificação do seu construtor, restando, neste caso particular, conciliar a sua abordagem 
organológica com outras flautas traversas provenientes da fábrica Haupt.  
 Partindo dos registos documentais, o aparecimento dos primeiros flautins em 
Portugal remonta à primeira década de oitocentos.136 A sua inserção no meio musical 
esteve associada ao emergir das bandas filarmónicas que, essencialmente, eram 
constituídas por instrumentos de sopro e percussão.  
 Se o fluxo produtivo e comercial das casas Haupt e Silva esteve, durante grande 
parte do século XIX, fortemente dependente das encomendas provenientes das bandas 
filarmónicas civis e militares, é de considerar que, apesar de difícil acesso e localização 
destes espólios, existe seguramente um vasto instrumental de sopros em madeira destes 
construtores, dispersos pelos arquivos destas instituições e aguardando uma oportunidade 
de estudo. O instrumentário das bandas filarmónicas foi sendo substituído, com o passar do 
tempo, por novos e modernos instrumentos, remetendo para os seus reservados e arquivos, 
quantidades significativas de peças instrumentais de importante valor organológico.  
Urge que, local e gradualmente, as próprias entidades tomem a iniciativa de lançar 
projectos de intervenção patrimonial, conservação e restauro, de forma a valorizarem os 
seus percursos historiográficos. O crescente interesse em dimensionar o sistema educativo 
de acordo com a realidade envolvente da própria escola passará também por reunir um 
conjunto de estruturas locais nas vertentes  musicológicas, etnomusicológicas, etnográficas 
 
136 Esta questão será de novo aflorada e analisada no Capítulo 4.  
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e museológicas, que poderão contribuir para a preservação dos valores e identidades 
culturais, fortemente marcadas pelo papel desempenhado pelas bandas musicais.  
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Reunir, de forma sistematizada e obedecer a critérios previamente definidos, um 
espólio com proveniências tão diversas e dispersas, implica, antes de mais, uniformizar 
toda a informação recolhida. Assim, após a abordagem musicológica e organológica 
efectuada às flautas nos capítulos anteriores, é necessário e imprescindível, criar um 
suporte documental que identifique todos os dados referentes a cada instrumento. Nesta 
perspectiva surge a Ficha de Identificação Técnica que terá como principal objectivo 
fornecer uma imagem sintetizada das principais linhas que definem o instrumento, no seu 
campo organológico e morfológico. 
 Um segundo motivo que terá contribuído para a elaboração destes ficheiros é a 
disparidade de documentação e critérios, ou em algumas situações a falta destes, em que 
são apresentados, por parte das entidades públicas e privadas detentoras dos espólios 
consultados, os respectivos instrumentos. 
 Com base em fichas arquivísticas previamente consultados, no âmbito de outros 
catálogos de colecções instrumentais, cada ficha encontra-se dividida em três secções: 1) 
Identificação; 2) Classificação; 3) Materiais utilizados. É ainda introduzido um espaço -  
Observações – onde, sempre que possível, se anexam informações de relevo para a 
historiologia do instrumento que, por ventura, não são exequíveis nas outras secções. Por 
último, foram seleccionadas duas fotografias para esta galeria: instrumento montado e 
desmontado, de forma a permitir visualizar a flauta com as suas respectivas secções. 
 Este documento não passa de uma primeira tentativa, no âmbito do estudo 
científico das flautas traversas portuguesas, em conciliar toda a informação disponível, em 
torno do seu estudo individualizado e colectivo. Assim sendo, não deixa de ser um 
exemplo mais completo e sugestivo.  
 Como tem sido possível constatar ao longo desta dissertação, um dos principais 
obstáculos encontrados no estudo das flautas traversas portuguesas é o desaparecimento 
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deste instrumentário e a sua degradação. A ausência de fontes documentais, registos 
fotográficos, catalogação e inventariação adequados, não permitem, actualmente, um 
estudo mais aprofundado e completo, mesmo quando se trata de determinada peça não 
localizada ou desaparecida. 
 Com o presente projecto, e nomeadamente com o Capítulo 3, esta realidade poderá 
ser evitada no futuro, constituindo um suporte documental que servirá de plataforma para 
novos discursos, em prol do conhecimento sistematizado da actividade dos construtores 
Haupt e Silva, e em particular das flautas traversas, em Portugal.  
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3. 2 Fichas técnicas 
3.2.1 Flauta Traversa MI-141/77 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-141/77 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI 141/77 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: António José Haupt II (1751-1811) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar 
Data: 1796 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça;  /ANTº JOZE HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; sem inscrições 
Corpo secção inferior; sem inscrições 
Pé; / 11 / ANTº JOZE HAUPT / LISBOA / 1796  / entre duas cabeças de perfil 
Opus: 11 
Estado de conservação: bom 
Elementos em falta: falta anel da rolha de afinação e parte superior da rolha 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior:  
Corpo secção superior: 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de ficção da chave: cavalete encastrado na madeira.  
Forma do tampo da chave: quadrado 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
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Comprimento total: 615 mm 
Comprimento acústico: 560 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 156  mm 
Diâmetro da embocadura: 10,5 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6 / 5,5 / 5 / 6 / 5,5 / 5 
Diapasão: lá¹ = c.415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão 










? KASTNER, 1984, p. 130.  
? KASTNER & TORRES, 1984, p. 47. 
? WATERHOUSE, 1993, p. 164. 






































3.2.2 Flauta Traversa CPG/HI 
 
 
Proprietário   Joaquim Galvão  
Localização   Lagos   
Construtor   Haupt 












































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA   CPG/HI 
 
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Joaquim Galvão 
Número de Inventário da Instituição:  
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Frederico Haupt I (c.1720-c.1813) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, rua de S. Paulo nº 5, 2º andar 
Data: 1780-1813 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / F HAUPT / cabeça de perfil na parte de cima 
Corpo secção superior; / F HAUPT / LISBOA / cabeça de perfil da parte de cima 
Corpo secção inferior + Pé;  / F HAUPT / cabeça de perfil da parte de cima 
Opus: -- 
Estado de conservação: Bom 
Elementos em falta: Nenhum 
Intervenção de restauro: efectuado pelo seu proprietário 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete de latão 
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 3 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 620 mm 
Comprimento acústico: 545 mm 
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Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 153 mm 
Diâmetro da embocadura: 9,44 x 9,36 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,9 / 6,7 / 5,9 / 6,7 / 6,8 / 5,4 
Diapasão: lá¹ = 415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão 


























































3.2.3 Flauta Traversa MI-270/22 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 











































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-270/22 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI 270/22 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: António José Haupt II (1751-1811) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar 
Data: 1785-1811 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; sem inscrições 
Corpo secção superior; / HAUPT /  11 / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT /  11 / entre duas cabeças de perfil 
Pé; sem inscrições 
Opus: 11 
Estado de conservação: bom estado 
Elementos em falta: falta parte da rolha de afinação e o anel da extremidade do pé  
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior;  
Corpo secção superior;  
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete encastrado na madeira  
Forma do tampo da chave: quadrado 









Comprimento total: 635 mm 
Comprimento acústico: 545 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 150 mm 
Diâmetro da embocadura: 9 x 8,5 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6 / 6 / 6 / 6 / 5 
Diapasão: lá¹ = c.415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão 






Aspectos relevantes: o cumprimento total (635 mm) é superior às restantes flautas 

















































3.2.4 Flauta Traversa MI-264/68 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 










































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-264/68 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI 264/68 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT /  entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT /  entre duas cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom estado  
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior; -- 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de latão  
Forma do tampo da chave: redondo 









Comprimento total: 625 mm 
Comprimento acústico: 550 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 155 mm 
Diâmetro da embocadura: 12 x 9,5 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6,5 / 5,5  
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz  
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão 








? KASTNER, 1984, p. 130.  
? KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 








































3.2.5 Flauta Traversa CPD/HIII 
 
 
Proprietário   Gerhard Doderer 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 












































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  CPD/HIII 
 
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Gerhard Doderer 
Número de Inventário da Instituição:  
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT /  entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT /  entre duas cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom estado  
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior; -- 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de latão 
Forma do tampo da chave: redondo 









Comprimento total: 620 mm 
Comprimento acústico: 545 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 150 mm 
Diâmetro da embocadura: 12,4 x  9,5 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,2 / 6 / 5,7 / 6,2 / 6 / 5,2 
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão 




Proveniência: O proprietário a adquiriu o instrumento na Casa Miguel Couto 


















































3.2.6 Flauta Traversa CPE/MS 
 
 
Proprietário   Paulo Ennes  
Localização   Lisboa   
Construtor   Silva 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  CPE/MS 
 
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Paulo Ennes 
Número de Inventário da Instituição:  
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Manuel António da Silva (c.1790-1878) 
Local: Lisboa, Rua do Loreto nº 79 
Fábrica: Silva 
Data: 1807-1850 
Assinatura e marca a fogo:  
Cabeça; / SILVA / entre um leão e uma estrela 
Corpo secção superior; / SILVA / entre um leão e uma estrela / RUA DO LORETO 
79 / LISBOA / estrela 
Corpo secção inferior + Pé;  / SILVA / entre um leão e uma estrela 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom estado 
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: realizado pelo proprietário 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior; -- 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete  encastrado na madeira 
Forma do tampo da chave: redondo 









Comprimento total: 610 mm 
Comprimento acústico: 534 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 142 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6 / 6 / 5,6 / 6 / 6 / 4,9 
Diapasão: lá¹ = 440 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão 




Proveniência: o proprietário adquiriu o instrumento no Antiquário S. Pedro de 
Sintra  (1977/8) 









































3.2.7 Flauta Traversa MML/MS 
 
 
Proprietário   Museu Municipal de Lagos  
Localização   Lagos   
Construtor   Silva 










































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MML/MS 
 
Identificação 
Instituição: Museu Municipal de Lagos 
Número de Inventário da Instituição: -- 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Manuel António da Silva (c.1790-1878) 
Local: Lisboa, Rua do Loreto nº 79 
Fábrica: SILVA 
Data: 1840-1850  
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; /Silva / entre um leão e uma estrela 
Corpo secção superior; um leão /Silva / RUA DO LORETO 79 / LISBOA / uma 
estrela 
Corpo secção inferior; /Silva / entre um leão e uma estrela 
Pé; / Silva / entre um leão e uma estrela 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom estado, no entanto o vedante da chave está danificado  
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; fá# 
Corpo secção inferior; -- 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete em metal 
Forma do tampo da chave: redondo 








Comprimento total: 510 mm 
Comprimento acústico: 450 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 126 mm 
Diâmetro da embocadura: 9,5 x 8 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6 / 6 / 5,5 / 6 / 6 / 4,9  
Diapasão: lá¹ = c.440 Hz  
Nota mais grave: fá¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão 


















































3.2.8 Flauta Traversa CPG/XP 
 
 
Proprietário   Joaquim Galvão 
Localização   Lagos   
Construtor   Xavier Paranho 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  CPG/XP 
 
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Joaquim Galvão 
Número de Inventário da Instituição:  
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Xavier Paranho ( Séc. XIX ) 
Local: ? 
Data: Séc. XIX 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / XAVIER PARANHO / 
Corpo secção superior; -- 
Corpo secção inferior; -- 
Pé; -- 
Estado de conservação: bom estado 
Elementos em falta: Falta o 2º  anel e o 3º e 4º encontram-se danificados  
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo secção inferior; -- 
Corpo secção superior; -- 
Secções cambiáveis: não localizadas 
Técnica de fixação da chave: cavalete e balaustre de latão 
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 620 mm 
Comprimento acústico: 540 mm 
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Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 152 mm 
Diâmetro da embocadura: 12 x 10,9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,6 / 6,5 / 6,2 / 5,9 / 6 / 5,4 
Diapasão: lá¹ = 440 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão 























































3.2.9 Flauta Traversa MI-536/25 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-536/25 
  
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-536/25 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; 43 HAUPT 
Corpo secção superior; HAUPT 
Corpo secção inferior; HAUPT 
Pé; sem inscrição 
Opus: 43 
Estado de conservação: bom estado 
Elementos em falta: nenhum 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 5 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal  
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 610 mm 
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Comprimento acústico: 530 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 150 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 7 / 7 / 6,5 / 7,5 / 7 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: metal com banho de prata 
Rolha de afinação: ébano e metal com banho de prata 
Anéis: metal com banho de prata 
 
Observações 
Proveniência; Esta flauta encontra-se nos reservados do Museu da Música em 
Lisboa e pertenceu à colecção do flautista António José Croner (1826-1888) 












































3.2.10 Flauta Traversa CPE/HIII 
 
 
Proprietário   Paulo Ennes 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  CPE/HIII 
 
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Paulo Ennes 
Número de Inventário da Instituição: -- 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Fábrica: HAUPT 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom  
Elementos em falta: nenhuma 
Intervenção de restauro: manutenção realizada pelo proprietário 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 5 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaustre de latão dourado
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 620 mm 
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Comprimento acústico: 545 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 154 mm 
Diâmetro da embocadura: 12 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6 / 5 
Diapasão: lá¹ = 415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: latão dourado 




Proveniência; O proprietário adquiriu o instrumento em Lisboa, na casa Custódio 
















































3.2.11 Flauta Traversa MI-266/83 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 











































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-266/83 
  
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-266/83 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico HaupT III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / entre 2 cabeças de perfil 
Corpo secção superior; /HAUPT/ entre 2 cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; /HAUPT/ entre 2 cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / LISBOA / entre 2 cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: Bom estado 
Elementos em falta: Nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 6 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaustre de metal  
Forma do tampo da chave: redondo 









Comprimento total: 615mm 
Comprimento acústico: 545mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 155 mm 
Diâmetro da embocadura: 12 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: prata 


















































3.2.12 Flauta Traversa MI-841/37 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Silva 










































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-841/37 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-841/37 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Manuel António da Silva (c.1790-1878) 
Fábrica: SILVA 
Local: Lisboa, Rua do Loreto nº 79 
Data: 1807-1850 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / Silva /  entre um leão e uma estrela 
Corpo secção superior; / Silva /  entre um leão e uma estrela seguido de / Rua do 
Loreto nº 79 / Lisboa / 
Corpo secção inferior; / Silva / entre um leão e uma estrela 
Pé; /Silva / entre um leão e uma estrela 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom  
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 7 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré#, dó# e dó 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó 
Técnica de fixação da chave: cavalete encastrado na madeira 
Forma do tampo da chave: redondo 








Comprimento total: 610 mm 
Comprimento acústico: 530 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 155 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 5,5 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz  
Nota mais grave: dó¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: metal 










































Para além das fotografias, a título exemplificativo são apresentadas imagens da 
MI-841/37, realizadas no programa tridimensional Solidworks (2001plus). Motivos de 
ordem metodológica não permitiram, em tempo útil, aplicar nos restantes 18 
instrumentos o mesmo estudo e programa informático, remetendo esta possibilidade 
para um futuro projecto.  
Com base nesta sequência de imagens (1-6), é possível observar determinadas 
características organológicas do instrumento não visíveis através da fotografia. Através 
da imagem 5 é permitido visualizar o posicionamento interno da rolha de afinação, 
assim como os respectivos diâmetros internos e externos do tubo acústico até à primeira 
junção. E, a imagem 6 permite a leitura dos diâmetros internos e externos do tubo 











































































































Imagem 5 – cabeça 
 
 
























3.2.13 Flauta Traversa CPC/HIII 
 
 
Proprietário   Luís Cochofel 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  CPC/HIII 
  
Identificação 
Instituição: Colecção Privada de Manuel Lis Cochofel 
Número de Inventário da Instituição: 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1825-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: mau estado 
Elementos em falta: chave de ré#, metade da chave longa de fá e anel do corpo 
superior 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 7 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó e chave de trilos (sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³) 
 
311





Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal 
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 615 mm 
Comprimento acústico: 545 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça; 152 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = 415 Hz 
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão prateado 












































3.2.14 Flauta Traversa MI-267/82 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-267/82 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-267/82 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt Jr. V (1821-1890) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua Augusta nº 51 e 52 
Data: 1840-1853 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Pé; / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom 
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: trabalho efectuado por técnicos especializados do Museu da 
Música, em 2003. 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 7 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Pé cambiável: não localizado 
Corpo secção inferior; fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó e chave de trilos (sí¹/dó²#, sí²/dó³# e ré³/mí³)  
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Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal  
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 615 mm 
Comprimento acústico: 545 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 155 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.415 Hz  
Nota mais grave: ré¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão 












































3.2.15 Flauta Traversa MI-268/84 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-268/84 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-267/82 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt Jr. V (1821-1890) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua Augusta nº 51 e 52 
Data: 1857-1869 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA /  
Corpo secção superior; / HAUPT /  
Corpo secção inferior + Pé; / HAUPT / LISBOA /  
Opus: -- 
Estado de conservação: bom  
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: trabalho efectuado por técnicos especializados do Museu da 
Música, em 2003. 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 7 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé + Corpo secção inferior; dó, dó#, ré#  e fá 
Corpo secção superior; sol#, síb (de duplo mecanismo) e dó  
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal 
Forma do tampo da chave: concha 
Número de secções: 3 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 671 mm 
Comprimento acústico: 603 mm 
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Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 150 mm 
Diâmetro da embocadura: 12 x 10 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 7,5 / 7,5 / 7 / 7,5 / 7 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz 
Nota mais grave: dó¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: prata 





Aspectos relevantes: Instrumento em três secções,  onde o corpo secção inferior e pé 
formam uma única peça e chave de síb com duplo mecanismo. Utiliza ilhós em 
















































3.2.16 Flauta Traversa MI-271/23 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-271/23 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-271/23 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Frederico Haupt I (c.1720-c.1813) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar 
Data: 1807-1813 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / F HAUPT /  
Corpo secção superior; / F HAUPT / LISBOA / 
Corpo secção inferior; / F HAUPT / 
Pé; / F HAUPT / LISBOA / 
Opus: -- 
Estado de conservação: razoável 
Elementos em falta: chave de dó no corpo secção superior e a chave de fá no corpo 
secção inferior. 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 8 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; dó, dó# e ré# 
Pé cambiável: ré# 
Corpo secção inferior; fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb e dó 
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Técnica de fixação da chave: cavalete encastrado na madeira.  
Forma do tampo da chave: quadrado 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 690 mm 
Comprimento acústico: 600 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 135 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 10 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 5,5 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.415 Hz 
Nota mais grave: dó¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: madeira de côco 
Chaves: latão prateado 
Rolha de afinação: madeira de côco  e latão prateado 
Anéis: latão prateado 
 
Observações 
Proveniência; colecção de Michel´angelo Lambertini 






? LAMBERTINI, 1914a, 52.  
? KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 

































3.2.17 Flauta Traversa MI-142/81 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 










































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-142/81 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-142/81 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: Arsenal do Exército (fabrico HAUPT) 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar 
Data: 1835 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / LISBOA / 1835 / com uma coroa real por cima  
Corpo secção superior; / HAUPT /  com uma coroa real por cima 
Corpo secção inferior + Pé;  / HAUPT / com uma coroa real por cima e na base do 
pé  / LISBOA / 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom 
Elementos em falta: nenhum 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 8 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé + Corpo secção inferior; dó, dó#, ré# fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb (de duplo mecanismo) e dó 
Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal  
Forma do tampo da chave: concha 
Número de secções: 3 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 685 mm 
Comprimento acústico: 610 mm 
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Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 135 mm 
Diâmetro da embocadura: 9 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 7 / 7 / 6,5 / 7,5 / 7 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.420 Hz 
Nota mais grave: dó¹ 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: prata 




Proveniência: colecção de Alfredo Keil 
Aspectos relevantes: Instrumento em três secções onde o corpo secção inferior e  pé 
formam uma única peça. Chave de síb com duplo mecanismo. Ilhós em todos os 
orifícios (dedos e embocadura). Único instrumento localizado proveniente do 





? KEIL, 1904, p. 5. 
? KASTNER, 1984,  p. 130.  
? KASTNER & TORRES, 1984, p. 65. 
? WATERHOUSE, 1993, p. 164. 


































3.2.18 Flauta Traversa MI-144/8 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 









































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-144/8 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-144/8 
Tipologia: Flauta Traversa 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt Jr. V (1821-1890) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua Augusta nº 51 e 52 
Data: Meados do séc. XIX 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça; / HAUPT / RUA AUGUSTA / LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção superior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Corpo secção inferior; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Pé; não tem inscrições 
Opus: -- 
Estado de conservação: bom  
Elementos em falta: rolha de afinação danificada 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 12 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré#, fó#, dó e si. 
Corpo secção inferior; fá e longa de fá 
Corpo secção superior; sol#, síb, dó, a chave de trilos sí¹/dó²# e sí²/dó³# e a chave 
para trilos ré³/mí³. 
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Técnica de fixação da chave: cavalete e eixo montado em balaústre de metal  
Forma do tampo da chave: redondo 
Número de secções: 4 
Tubo: cónico 
Comprimento total: 728 mm 
Comprimento acústico: 650 mm 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça: 155 mm 
Diâmetro da embocadura: 11 x 9 
Diâmetros dos 6 orifícios dos dedos: 6,5 / 6,5 / 6 / 6,5 / 6,5 / 5,5 
Diapasão: lá¹ = c.440 Hz 
Nota mais grave: sí 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: ébano 
Chaves: latão 





Aspectos relevantes: Chave de si no pé do instrumento. Chave de sí accionada com o 
polegar da mão direita. Chave fechada para os trilos de sí¹/dó²# e sí²/dó³# e a chave 










































3.2.19 Flautim MI-614 
 
 
Proprietário   Museu da Música 
Localização   Lisboa   
Construtor   Haupt 











































FICHA DE IDENTIFICAÇÃO TÉCNICA  MI-614 
 
Identificação 
Instituição: Museu da Música - Lisboa 
Número de Inventário da Instituição: MI-614 
Tipologia: Flautim 
Construtor: Ernesto Frederico Haupt III (1793-1871) 
Fábrica: HAUPT 
Local: Lisboa, Rua de S. Paulo nº 5, 2º andar ou Rua Nova de Palma nº 20 
Data: 1813-1840 
Assinatura e marca a fogo: 
Cabeça;  /HAUPT LISBOA / entre duas cabeças de perfil 
Corpo; / HAUPT / entre duas cabeças de perfil 
Pé; peça desaparecida 
Opus: -- 
Estado de conservação: mau 
Elementos em falta: pé da flauta, chave de Ré #, todos os anéis e rolha de afinação 
Intervenção de restauro: não 
 
Classificação do Instrumento 
Número de Chaves: 1 
Descrição e Identificação das chaves:  
Pé; ré# 
Corpo; - 
Forma/desenho das chaves: chave desaparecida 
Número de secções: 3 
Tubo: cónico 
Comprimento total: não é possível determinar 
Comprimento acústico: não é possível determinar 
Distancia entre o centro da embocadura e o fim da cabeça; não é possível determinar 
Diapasão: não é possível determinar 
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Nota mais grave: ré² 
 
Materiais Utilizados 
Tubo do instrumento: buxo 
Chaves: não é possível determinar 
Rolha de afinação: buxo (por analogia) 


























































                                                
 
Capítulo 4 – A inserção da flauta traversa em Portugal de 1750 a 1850 
 
 
4.1 No repertório 
 
4.1.1 Segunda metade do século XVIII: Avondano, Rodil e Elias 
 
 
Em comparação com todos os outros instrumentos, a flauta traversa adquiriu ao 
longo de todo o século XVIII e primeiras décadas do século XIX um dos mais importantes 
e vastos repertórios da música ocidental. Compositores tais como J. S. Bach (1685-1750), 
G. F. Handel (1685-1759), G. P. Telemann (1681-1767), C. P. E. Bach (1714-1788), C. W. 
Gluck (1714-1787), F. J. Haydn (1731-1809), W. A. Mozart (1756-1791), L. Beethoven 
(1770-1827), C. M. Weber 1786-1826) e F. Schubert (1797-1828) marcaram a história do 
repertório para o instrumento. 
Verifica-se que todos estes compositores nasceram em países de língua alemã, onde 
até 1717, com as primeiras obras escritas especificamente para a flauta por J. S. Bach, o 
único repertório existente era proveniente de França.1 Desta literatura destaca-se, em 1692, 
“6 Pieces en Trio pour Les Flutes, Violin et Dessus de Viole” (possivelmente, o primeiro 
trabalho escrito para a flauta) de Marin Marais (1656-1728), músico ao serviço da corte de 
Louis XIV.  
Outros compositores, oriundos de França, fazem parte da primeira Escola de 
Composição para Flauta Traversa, como p. e. Michel de la Barre (c.1675-c.1744), Jacques 
Hotteterre Le Romain (1674-1763), Antoine Dornel (1680-1756), Anne Danican Philidor 
(1681-1728), François Philidor (1626-1795), Pierre Philidor (1681-1731), Joseph Bodin de 
Boismortier (1689-1755) e Michel Corrette (1709-1795). 
Nesta perspectiva, no que concerne à obra de J. S. Bach antes de 1717, o seu 
repertório era dedicado à flauta de bisel. Após a sua mudança para a corte de Köthen 
 
1 Cf. SOLUM, 1995, p. 112. 
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surgem os primeiros trabalhos para flauta traversa.2 A relevância do seu repertório para a 
flauta faz com que a sua obra seja hoje uma referência incontestável na literatura para o 
instrumento. Robert Marshall, no seu artigo J. S. Bach´s Composition for Solo Flute: A 
Reconsideration of Their Authenticity and Cronology,3 apresenta uma lista de todas as 
obras dedicadas ao instrumento.  
Na Alemanha surgem G. P. Telemann e C. P. E Bach como os principais rivais de 
J. S. Bach, no que diz respeito à escrita para a flauta solo e música de câmara. Em relação a 
Telemann, da sua vasta obra para a flauta, composta entre 1727 e 1740, destacam-se as 
suas 12 Fantasias para Flauta Solo (c.1732).4  
Em relação ao repertório de C. P. E. Bach, e não sendo por vezes mais aproveitado 
pelos flautistas, a sua obra caracteriza-se por uma qualidade inquestionável. A linguagem 
estética, talvez menos compreendida e aceite pelo intérprete moderno, poderá em parte 
justificar, ou não, a sua menor visibilidade no plano performativo actual. No entanto, a sua 
obra mais utilizada é a Sonata em Lá Menor para Flauta Solo (Helm 562), composta em 
17475 e publicada em 1763. Desde 1740, altura em que C. P. E Bach se encontrava ao 
serviço da corte de Friedrich des Grossen (1712-1786), adaptou alguns dos seus concertos 
destinados a instrumentos de teclas para a flauta. Estes concertos são de grande dificuldade 
técnica, pois a escrita apresentada, de onde se destacam muitas passagens com arpejos, 
aproxima-se mais de instrumentos de teclas do que da flauta. Para além do próprio 
Friedrich des Grossen, como flautista (compositor,6 construtor e teórico) que, de acordo 
com Loewy, era detentor de boa técnica e sonoridade,7 encontravam-se outros flautistas ao 
seu serviço. É de destacar Franz Benda (1709-1786) e Johann Joachim Quantz (1697-
1773), que assumiu o cargo de professor do rei, e escreveu cerca de trezentos concertos 
para flauta no período em que esteve ao serviço da corte. De facto, esta proximidade entre 
 
2 POWELL, Ardal, e LASOCKI, David, «Bach and the Flute: the Players, the Instruments, the Music», Early 
Music, nº 23, Fevereiro 1995, pp. 9-19. 
3 MARSHALL, Robert, «J. S. Bach´s Composition for Solo Flute: A Reconsideration of Their Authenticity 
and Cronology», Journal of the American Musicological Society, 1979, 32:3. 
4 SWACK, Jeanne, «G. P. Telemann : The Cosmopolitan Composer», Traverso, vol. 4, nº 3, Julho 1992, pp. 
1-2. 
5 MILLER, Leta E., «C. P. Bach´s Flute Sonatas», Traverso, vol. 7, nº 2, Abril 1995, pp. 1-2. 
6 HELM, E. Eugene, e McCULLOCH, Dereck, «Frederick the Great», in S. Sadie, The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians, vol. 9, (2ª edição) 2001, pp. 218-219, apresentam uma lista das obras da 
autoria de Friedrich.  
7 Cf. LOEWY, Andrea Kapell, «Frederick The Great as Composer of Flute Sonatas», Traverso, vol. 3, nº 4, 
Outubro 1991, pp. 1-2. 
 339




                                                
o rei e Quantz não se limitou apenas à composição e aos estudos de flauta, entre 1742 e 
1750; Friedrich chegou a adquirir cerca de seis flautas ao seu mestre.8
De acordo com Powell, muitos dos eventos musicais realizados nos palácios do rei 
foram protagonizados pelo próprio Friedrich des Grossen e Quantz na flauta, 
acompanhados por C. P. E. Bach.9 Outros motivos terão reforçado o contacto privilegiado 
entre estes instrumentistas, como por exemplo e segundo Solum,10 quando em 1753 C. P. 
E. Bach publicou a primeira parte do seu Versuch überdie Wahre Art das Klavier zu 
spielen, é muito provável que já tivesse conhecimento da obra Versuch einer Anweisung 
die Flöte traversiere zu spielen (1752) de Quantz. Com efeito, devido à proximidade 
profissional entre estes instrumentistas, o experiente percurso musical de Quantz terá 
merecido atenção por parte de C. P. E. Bach e influenciado a sua obra teórica. 
Entretanto, nas décadas de 1760-70, surgiam os primeiros concertos clássicos 
escritos para flauta traversa por compositores como J. C. Bach (1735-1782), C. D. 
Dittersdorf (1739-1799), A. Grétry (1741-1813), M. Piccini (1728-1782) e C. W. Gluck 
(1714-1787).11 Estes seriam os percursores dos concertos de Mozart nas décadas seguintes, 
sendo na sua maioria concertos escritos para orquestra de cordas reforçada por dois 
trompetes.  
Quanto ao panorama nacional, a actividade musical na viragem para a segunda 
metade de setecentos, assim como durante todo século, foi amplamente dominada pela 
ópera e pela música religiosa de estilo operático, de importação ou de influência italiana.12 
Sendo assim, é de notar que a música instrumental teve um papel secundário na produção 
musical do país. Se por um lado, existe informação abundante sobre a actividade operática 
durante a segunda metade do século, o mesmo não acontece com a música instrumental. 
Uma razão apontada por M. Carlos de Brito: “(...) reside no facto de essa música se manter 
na posse dos próprios músicos instrumentistas”,13 como se comprova, por exemplo, pelas 
convocatórias aos músicos: “J. Cordeiro que traga uma sinfonia”, “André Lenzi que traga 
uma sinfonia” e “Rodil que traga um concerto”.14
 
8 DEHNE-NIEMANN, Eberhard, «The Quantz Flute», Traverso, vol. 9, nº 4, Outubro 1997, pp. 1-3. 
9 Cf. POWELL, 2002, p. 99. 
10 Cf. SOLUM, 1995, p. 102. 
11 VIGNAL, Marc, «As novas correntes musicais de 1750 a 1780» in Massin, Jean & Brigitte, História da 
Música Ocidental, Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 1997, pp. 525-544. 
12 BRITO, 1989a,  p. 167. 
13 Idem, p. 169. 
14 Ibidem. 
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 Face a esta contextualização, não surpreende que uma das primeiras obras escritas 
em Portugal que contempla a flauta traversa seja uma obra para música de câmara: A 
Collection of Lisbon Minuets for Two Violins or Two German Flutes and Bass (London, 
printed for Charles and Samuel Thompson in St. Church Yard, de Pedro António 





Figura 131 -  A Collections of Lisbon Minuets for Two Violins or Two German Flutes and Bass (London, 
printed for Charles and Samuel Thompson in St. Church Yard, 1766), de P. A. Avondano. 
 
 
Avondano, para além de bom violinista, destacou-se como compositor,16 podendo 
considerar-se um dos mais célebres compositores de música instrumental da segunda 
                                                 
15 Segundo E. Vieira (vol. I, 1900, p. 64), Pedro António Avondano foi provavelmente filho do músico 
Italiano Pietro Giorgio Avondano, que se estabeleceu em Lisboa no reinado de D. João V, ao serviço da 
Capela Real, como primeiro violinista. 
16 MAZZA, José, Dicionário Biográfico de Músicos Portugueses, [Separata], José Augusto Alegria, Revista 
Ocidental, Lisboa, 1944-1945, p. 37. 
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metade do século XVIII.17 Em paralelo com a sua actividade artística, Avondano também 
era o principal responsável por dinamizar as noites em que reuniam os membros da colónia 
britânica na Assembleia das Nações Estrangeiras. Neste sentido, é provável que A 
Collection of Lisbon Minuets for Two Violins or Two German Flutes and Bass tenha sido 
escrita originalmente para este género de eventos, os quais se mantiveram em actividade 
regular até ao final do século. 
Em linhas gerais, estes minuetos caracterizam-se por movimentos curtos e uma 
técnica de execução modesta. Frases melódicas simples sem recorrer a qualquer tipo de 
ornamentação estilística. Sendo assim, provavelmente, muitas das vezes poderiam ser 
interpretados por músicos amadores. Para além dos músicos profissionais que integravam 
estes eventos musicais, face a este repertório, existe uma forte possibilidade do flautista 
amador poder dar o seu contributo.  
Outra finalidade deste repertório, seria a sua utilização como música de fundo, 
quando os membros da Assembleia das Nações reuniam periodicamente. Dois violinos, 
duas flautas, dois oboés, um violino e uma flauta, entre outras combinações possíveis, 
poderiam interpretar estes minuetos. Estas diferentes combinações de instrumentos são 
outra característica deste período. A mesma peça poderia ser interpretada por diferentes 
ensembles e mesmo a parte do baixo ser executada por um instrumento de tecla, por um 
violoncelo, um fagote ou até um contrabaixo.  
No conjunto de todos os minuetos, Avondano teve o cuidado de escrever como nota 
mais grave o ré¹, o que permitiria, assim, ser interpretado por uma flauta que tivesse apenas 
a chave de ré# no seu pé e, consequentemente, como nota mais grave o ré¹. De facto, como 
se verificou no Capítulo 1, a utilização do pé cambiável com as chaves de dó e dó# só viria 
a alcançar uma produção e projecção mais generalizadas na viragem do século. 
Como já foi mencionado, a tradição da prática da música instrumental, assim como 
da dança nos salões privados da alta sociedade aristocrata verifica-se ao longo de todo o 
século XVIII; porém, foi adquirindo particular interesse nos finais do século, assim como 
nas primeiras décadas do século XIX. Se por um lado, a tentativa de organizar concertos 
públicos em Lisboa durante o reinado de D. Maria I terá tido a forte oposição do 
 
17 Cf. BRITO, 1989a,  p. 172. 
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Intendente Geral da Polícia,18 por outro lado, esta mesma situação terá em parte 
contribuído para uma maior actividade artística impulsionada pela iniciativa privada. 
Os concertos eram frequentes na casa dos Marqueses de Pombal, de Marialva, de 
Penalva e de Alorna ou nas próprias embaixadas e casas de ricos comerciantes portugueses 
e estrangeiros.19 Uma grande parte destes eventos assume um carácter informal, tendo 
como principais intervenientes os próprios donos da casa, que gostavam de receber os seus 
convidados, surpreendendo-os com as suas habilidades musicais. Por outro lado, é de 
realçar a contratação de músicos profissionais para o efeito, como testemunha Bombelles 
aquando do convite do comerciante, Pessoa cristão-novo, a 21 de Fevereiro de 1787, para 
assistir em sua casa a um concerto com o “(...) Stabat Mater de Pergolesi, seguido de um 
concerto de flauta tocado por uma jovem brasileira.”20
Contudo, a flauta traversa marcou sempre presença no principal repertório da época 
– a ópera, a ser fornecido por compositores tais como João de Sousa Carvalho (1745-
1798), Jerónimo Francisco de Lima (1741-1822), João Cordeiro da Silva (fl. 1760-88), 
Policarpo José António da Silva (1745-1803), Luciano Xavier dos Santos (1734-1808) e 
António Leal Moreira (1758-1819). 
Depois de uma primeira fase de concertos, na década de 1760-70, escritos pelos 
compositores já mencionados, surgem agora na década de 1770-80 as obras de Mozart21 
que representam, depois de J. S. Bach, um novo marco na historiografia do repertório para  
flauta. Destacam-se, como é evidente, os seus Concertos para Flauta em Sol Maior 
(Kv.313) e Ré Maior (Kv.314), o Andante (Kv.315) de 1778 e os Quartetos para Flauta, 
Violino, Viola e Violoncelo (Kv.285, Kv.285A e Kv.285B) que foram compostos por volta 
de 1777. Em relação a estas obras, Mozart tinha em mente muito provavelmente uma flauta 
de 1 chave. De acordo com J. Solum,22 e como é possível constatar pelas partituras, o 
compositor utiliza como nota mais grave o ré¹. Quanto ao Concerto para Flauta e Harpa 
(K.299) de 1778, seria necessário uma flauta com múltiplas chaves. Mozart ao escrever o 
dó¹ em cada andamento, indica que seria necessário utilizar uma flauta com as chaves de 
dó, dó# e ré# no pé do instrumento. 
 
18 Cf. BRITO, 1989a, p. 174. 
19 Cf. Idem, p. 169. 
20 BOMBELLES, Marquis de, Journal d´un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788, Paris, Librairie 
Droz, p. 100. 
21 BOWERS, 1992, pp. 31-42. 
22 Cf. SOLUM, 1995, p. 50. 
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É precisamente na década de 1770-80 que surgiram Sei Sonata per Flauto 
Traversiero e Basso de António Rodil (c.1710-1788). Apesar de ainda não ter merecido 
maior atenção e projecção no plano musicológico actual, este grupo de sonatas representa 
para a historiografia do repertório setecentista da flauta em Portugal, a obra de maior 
relevo para o instrumento. 
Rodil nasceu em Espanha no início do século XVIII e veio falecer em Lisboa a 13 
de Julho de 1787.23 A conjectura interna do país durante o reinado de D. José I permitiu 
atrair e fixar os melhores artistas europeus ao serviço da corte real. Neste contexto, Rodil, 
após concluir uma digressão por Inglaterra em 1774, decidiu estabelecer-se 
definitivamente em Lisboa. De facto, segundo apurou Joseph Scherpereel, nos registos do 
Erário Régio existe uma folha de pagamento a António Rodil, mencionando que este já 
teria dado entrada ao serviço da orquestra em 1 de Novembro de 1765 como oboista.24 
Consequentemente, veio a integrar a Orquestra da Real Câmara de Lisboa, como primeiro 
flautista até 1783,25 quando seria substituído por seu filho Joaquim Pedro Rodil (c.1774-
1834).  
Neste período, a Orquestra da Real Câmara de Lisboa contava nos seus efectivos 
com dois flautistas, Rodil na primeira flauta e António Herédia na segunda flauta.26 Com 
efeito, como se verificou no Capítulo 1, a Real Capela de Lisboa, agora convertida em 
Orquestra de Câmara, só viria a contemplar flautistas no seu conjunto a partir da segunda 
metade de setecentos, uma vez que na primeira metade só se encontravam no naipe de 
instrumentos de sopro apenas os oboés. Esta realidade foi semelhante à da Real Capilla de 
Madrid, uma vez que só em 1748, Luis Misón (c.1720-1766), famoso flautista e oboista, 
entrou ao serviço da Capela Real espanhola.27 Curiosamente, o percurso artístico de Misón 
é muito parecido com o de Rodil, para além da sua intensa actividade enquanto flautista, 
também se dedicou à composição, como se testemunha pela sua obra para flauta Seis 
Sonatas a Flauta Trabesiera y Viola Obligadas, echas para el Exmo. Sr. el Senõr Duque 
de Alba, por Dn. Luis Misón.28
 
23 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 261. 
24 SCHERPEREEL, Joseph, A Orquestra e os Instrumentistas da Real Câmara de Lisboa de 1764 a 1834, 
Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1985, p. 31. 
25 Idem, p. 54. 
26 Idem p. 58. 
27 Cf. MORENO, 1996, pp. 269-270. 
28 Cf. Ibidem. 
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Rodil foi também um excelente flautista e oboista,29 como constatou Richard 
Twiss: “I Had Likewise the Pleasure of Hearing Mr. Rodil a Spaniard, Whose Skill on 
German Flute and Hautbois is Now Well Known in London”.30 A sua actividade artística 
não se circunscreveu apenas às suas responsabilidades com a Orquestra de Câmara; ele 
apresentava-se também regularmente a solo em saraus musicais promovidos pelas grandes 
casas aristocráticas da capital. Nesta sequência, a partir sensivelmente de 1765, é possível 
constatar que a divulgação da flauta e do seu repertório em Portugal focou em grande parte 
associado à carreira de Rodil. 
Para além da sua carreira como instrumentista, era também reconhecido como 
compositor no circuito musical de Lisboa. Das suas composições destacam-se ainda os Seis 
Duetts per duos Flauto Traversiero.31 Este tipo de obra, assim como as suas sonatas terão 
sido provavelmente escritas para seu uso próprio e utilizadas nos já referidos concertos 


















29 Neste período era prática comum o instrumentista da orquestra tocar oboé e flauta, de acordo com o 
repertório a ser utilizado. 
30 TWISS, Richard, Travels through Portugal and Spain in 1772 and 1773, Londres, G. Robinson, T. Becket 
e J. Robson, 1775, p. 10. 
31 Após várias tentativas não foi localizada nenhuma cópia. 
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Figura 133 –António Rodil  desenhado por Luigi Sigurta e gravado por G. Vilalba, Museu Nacional de 









                                                
Este grupo de sonatas foi editado em Londres32 por volta de 1777. Quanto ao 
período em que foram escritas, não existe nenhuma informação; no entanto, Rodil ao 
dedicar este trabalho ao seu patrono, D. José I,33 e sabendo-se que entrou ao serviço da 
Orquestra Real no ano de 1765, é possível considerar-se o período entre 1765 e 1777. 
  Em linhas gerais, a música de Rodil é característica do final do século XVIII, 
contendo todos os ingredientes típicos do repertório instrumental de salão do estilo galante. 
As suas melodias são fluentes, com ritmos cativantes e uma ornamentação constante e 
exuberante. Com efeito, todas as sonatas partilham destes princípios, com base numa 
relativa facilidade de execução e de percepção fácil para o ouvinte.34 De facto, a forte 
influência exercida pela obra de C. P. E. Bach nos compositores da época35 parecer ter 
chegado praticamente a toda a Europa. Mesmo não sendo possível apurar com rigor se o 
experiente e viajado Rodil contactou directamente com a sua obra, é visível contudo, a 
presença de uma escrita partilhada pelos mesmos princípios. Elementos como a 
multiplicidade de esquemas rítmicos que se alternam constantemente, breves figuras 
pontuadas, appoggiaturas, trilos, mordentes, células e escalas assimétricas que traduzem 
musicalmente um carácter inquieto e efervescente na obra de C. P. E. Bach,36 são também 
aspectos estéticos presentes na obra de Rodil. 
 Estas são as principais características da sua escrita, assim como da própria música 
instrumental que se praticava nos circuitos culturais da época. Contudo, Rodil era um 
excelente flautista e, por sua vez, nem sempre procurava a simplicidade. Demonstrava um 
conhecimento técnico do instrumento que o conduziu a explorar o seu lado virtousístico, 
principalmente nos andamentos rápidos da última sonata. Esta última sonata, composta em 
Fá M, reflecte uma escrita flautística capaz de reproduzir todo um conjunto de qualidades 
expressivas e técnicas do executante. O material temático é apresentado bem estruturado e 
plenamente desenvolvido, seguindo uma linguagem musical elegante e virtuosística. 
Verifica-se também que, à semelhança do que sucedeu com C. P. E. Bach no seu 
 
32 No frontispício está indicado; London Printed by Welcker in Gerrard Street St. Ann´s Soho 
33 Pode ler-se no frontispício / Sei Sonate / A Solo / per Flauto Traversiero e Basso / Dedicate / Alla Maesta 
Fedellissima /  di D. Giuseppe Iº / Re di Portogallo e de Algarve / dal suo Musico di Camera / Antonio Rodil 
/. 
34 Encontra-se disponível em anexo a gravação das Sonatas I e III para Flauta e Cravo. 
35 Cf. GROUT, Donald J e PALISCA, Claude V., Historia da Música Ocidental, Lisboa, Gradiva, 1994, 
p.488. 
36 Cf. Idem, p.489. 
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andamento Poco Adagio da Sonata nº 4 em Lá M (Wq.55/4),37 Rodil procurou explorar 
nos andamentos lentos todo um leque de expressões repletas de sentimentalismo e 
galanterie, próprios de um artista latino. 
 Nas sonatas de Rodil, o flautista poderia ser acompanhado ao cravo ou mesmo ao 
fortepiano. Segundo Doderer, regista-se um pequeno número de fortepianos provenientes 
das oficinas lisboetas, sensivelmente, entre as décadas de 1740 e 1780.38 Neste sentido, 
com a inserção interna do instrumento no meio artístico, verificada especialmente nos 
últimos decénios de setecentos, terá permitido ao flautista optar pela utilização do cravo 
ou, em busca de novas sonoridades, recorrer ao fortepiano.  
Sensivelmente no mesmo período, surge o Concerto para Flauta, I e II Trombe 
(fá), I e II Violini, Viola e Basso de Fr. Manuel dos Santos Elias (c.1740-c.1780). O seu 
trabalho inscreve-se na mesma linha das obras de J. C. Bach. Porém, tendo em 
consideração a documentação disponível, não é possível apurar com rigor se de facto Elias 
teve oportunidade de contactar com a música que se fazia para além da fronteira 
portuguesa; no entanto, o seu concerto é característico deste período e apresenta muitos 
elementos próprios do estilo galante. 
 Elias foi, essencialmente, um compositor de ópera e música para tecla; porém, 
destaca-se o seu concerto para flauta. Relativamente a esta obra, encontra-se uma 
transcrição disponível na Biblioteca Nacional, manuscrita por Filipe de Sousa.39 No que 
diz respeito ao compositor, poucos dados são conhecidos, para além do que é mencionado 
por Ernesto Vieira.40
 Elias completou a parte da flauta, porém, a orquestração do último andamento não 
foi por ele concluída, tendo sido terminada por Filipe de Sousa. O concerto está dividido 
em três andamentos, rápido – lento – rápido (Allegro – Un poco Largo  - Allegro Assai) e 
está escrito em Sol M. 
No primeiro andamento, a sua textura caracteriza-se pelo uso de notas muito 
ornamentadas, escalas de rápida execução e grandes intervalos entre as notas - ré¹/ré³. Elias 
procura, com frequência, criar um contraste tímbrico entre passagens com notas ligadas e 
 
37 Cf. Ibidem. 
38 DODERER, Gerhard, «O Fortepiano em Portugal durante o séc. XVIII», Associação Portuguesa dos 
Professores de Piano (coord. Nancy L. Harper, Sofia Lourenço e Francisco Monteiro), 1º Congresso 
Nacional da EPTA-Portugal, Aveiro, U. Aveiro, 2001, p. 59. 
39 No manuscrito não está indicado qualquer referência à data. 
40 VIEIRA, 1900,  vol. II, pp. 272-273.     
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notas articuladas. É de realçar um diálogo permanente, em especial, entre o primeiro 
violino e a flauta, onde o tema é interpretado por estes dois instrumentos de forma 
alternada. Cada frase é normalmente separada por uma pequena pausa, o que torna ainda 
mais fácil a respiração por parte do flautista. Quanto ao registo utilizado neste andamento, 
surge como nota mais grave o ré¹ e o sol³ como nota mais aguda. 
Apesar do uso constante de notas ornamentadas e trilos, as melodias são simples e 
de fácil retenção para o ouvinte. O compositor procura evidenciar as qualidades tímbricas 
do instrumento através de uma escrita equilibrada; no entanto, quando comparados, por 
exemplo, com as sonatas de Rodil, é de notar que Elias não explorou da melhor forma, do 
ponto de vista estético essas mesmas qualidades.  
 Quanto ao segundo andamento, o compositor apenas utiliza a flauta e as cordas. Tanto 
neste andamento como no primeiro, a flauta só entra após uma breve introdução realizada 
pela orquestra. Ao contrário do primeiro andamento, Elias não faz uso de notas 
ornamentadas, a sua escrita revela-se mais simplificada, tanto para a flauta como para a 
orquestra. 
  Em traços gerais, o tipo de escrita que Elias escolheu neste andamento para a 
flauta, permitiria, assim, demonstrar, num primeiro plano, todas as qualidades e 
capacidades sonoras do instrumento. Com efeito, em cada frase, as dinâmicas são 
provavelmente um dos aspectos mais relevantes a ter em conta. Como se constata, em 
relação ao primeiro andamento, Elias procurou no andamento lento explorar aspectos 
diferentes dos já apresentados no andamento anterior. De facto, ao contrário do primeiro 
andamento, o compositor situa a sua escrita para o instrumento solista preferencialmente 
no registo agudo da flauta, utilizando e repetindo o sol³ como nota mais aguda em diversas 
passagens. Por conseguinte, cada frase, centra-se por norma, nas notas mais agudas da 
flauta, de forma a explorar as características tímbricas do instrumento neste registo ao 
contrário do primeiro andamento, que regularmente percorria as três oitavas. 
 No terceiro andamento, Allegro Assai em 3/8, toda a orquestra volta a participar. 
Quanto à tonalidade, depois do andamento lento em Dó M, volta-se a Sol M, apenas com a 
orquestra que, por sua vez, interpreta uma breve introdução antes de iniciar a parte da 
flauta, obedecendo, assim, a uma estrutura idêntica a todos os andamentos. Este andamento 
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assume um carácter de dança, no qual o compositor retoma um pouco os motivos já 
utilizados no primeiro andamento.  
 De facto, este carácter dançante, patente nos materiais temáticos expostos pela 
flauta e primeiro violino, é também observado na obra de Rodil que, por norma, termina as 
suas sonatas com um andamento semelhante, destacando-se, assim, os mesmos princípios 
agora utilizados por Elias. Como se afirmou anteriormente, a origem destas obras estava 
inteiramente associada a determinados eventos sociais e culturais, onde a música poderia, 
assumir uma dupla função.  
 Assim sendo, a escrita utilizada pelos compositores na época terá tido em 
consideração dois factores essenciais: a) o espaço arquitectónico onde eventualmente se 
poderia apresentar este tipo de repertório, como por exemplo, os salões privados de 
pequenas e médias dimensões. Assim, e de acordo com as características acústicas do 
espaço identificado, o concerto de Elias poderia ser interpretado por uma orquestra de 
cordas ou apenas por um pequeno grupo de câmara. No entanto, tendo em consideração as 
características da obra apresentada, o mais comum seria utilizar um pequeno grupo 
instrumental, no qual o flautista teria um espaço ideal para demonstrar todas as suas 
capacidades performativas e o seu lado virtuoso, num contexto íntimo e familiar; b) o 
público a que se destinava este repertório. Com efeito, por motivos de ordem estética e 
funcionais, nem sempre os saraus musicais da segunda metade de setecentos foram a razão 
principal para a alta burguesia endinheirada de Lisboa no sentido de marcar presença na 
vida cultural e social. Consequentemente, muitas das vezes, a actividade artística foi 
relegada para um plano secundário, o que não serviu de incentivo para a divulgação da 
música instrumental, quer ao nível qualitativo, quer ao nível quantitativo. 
 Ainda em relação à obra de Elias, o dado mais importante do último andamento e 
talvez de todo o concerto, surge no compasso 65. Pela primeira vez, Elias utiliza a nota 
mais grave em todo o concerto, o dó¹# (exemplo musical 1) que se repete nos compassos 
95 e 110. 
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Exemplo musical 1 – Elias, Concerto para flauta, 3º and., c. 65 
 
 A utilização desta nota automaticamente indica que o flautista teria de usar um 
instrumento com chaves de dó# e dó no pé, para além da chave de ré# como era habitual, o 
que leva a concluir que o compositor tinha em mente um instrumento com uma extensão 
até ao dó¹. Neste sentido, para além destas três chaves identificadas no pé, a flauta em 
questão tinha possivelmente ainda mais três chaves, ou seja, fá no corpo secção inferior, 
sol# e sib no corpo secção superior, constituindo, assim, a flauta de 6 chaves.  
Já em relação às sonatas de Rodil, o facto de nunca ter escrito o dó¹ nas suas seis 
sonatas quer dizer que o instrumento para o qual a sua obra se destinava, não necessitava 
de uma secção cambiável no pé. Pode concluir-se assim, que a flauta utilizada por Rodil 
era constituída por 4 chaves: ré#, fá, sol# e sib. 
Num plano musical marcadamente vocal é de salientar o significado das obras de 
Avondano, Rodil e Elias que, mesmo em número muito reduzido, provam que a flauta 
traversa não foi esquecida pelos compositores na segunda metade do século XVIII. Porém, 
em Portugal, o número de flautistas era ainda muito reduzido e o reconhecimento do 
instrumento dava os seus primeiros passos, ganhando cada vez mais adeptos no meio 
cultural com o aproximar das últimas décadas do século XVIII. 
Para além das já citadas partituras, outras fontes documentais testemunham a 
presença habitual da flauta nos concertos privados e públicos realizados nos finais de 
setecentos. Manuel Carlos de Brito apresenta um quadro cronológico dos concertos 
públicos de 1766 a 1800,41 dos quais se destacam as seguintes notícias: Na Gazeta de 
Lisboa de 11 de Novembro de 1791, Concerto de [João Baptista] Weltin onde tocou fagote, 
oboé e flauta no Teatro da Rua dos Condes, na Gazeta de Lisboa de 15 de Dezembro de 
1795, Concerto por Joaquim Pedro Rodil – flauta, Weisse – clarinete; Angelelli, Bartocci 
e Forlivest – cantores, na Casa da Assembleia Nova. E na Gazeta de Lisboa de 25 de 
                                                 
41 Cf. BRITO, 1989a, pp. 185-187. 
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Novembro de 1797, No intervalo da ópera Il furbo malaccorto de Fioravanti, Francisco 
Xavier de Moraes, de idade de doze annos, hum Concerto de Flauta, Instrumento que já 
tem tocado em público, com grande aceitação, no Teatro de S. Carlos.42
Com o aparecimento das primeiras obras escritas por compositores nacionais ou 
residentes, a divulgação do instrumento nos mais diversos contextos musicais de âmbito 
público e privado, muitas das vezes proporcionada pelas actuações do mestre Rodil e 
conjugada com a crescente actividade da fábrica Haupt, foram factores fundamentais que, 
na sua convergência, marcaram a presença e a inserção da flauta traversa no país, durante 
este período. Estes factores viriam a ser determinantes para o crescente interesse e 
divulgação da flauta nas décadas seguintes, fazendo do instrumento no século XIX um dos 
mais estudados e utilizados em Portugal. Assim, como afirma Ivo Supicic, em relação à 
sua ampla visão sobre a situação sócio-histórica da música no século XIX: “Os processos 
que se esboçaram por volta do final do século XVIII na vida musical da Europa 


















42 Este concerto é também mencionado por MOREAU, 1999, p. 388.  
43 SUPICIC, Ivo, «Situação Sócio-Histórica da Música no século XIX», in Massin, Jean e Brigitte, História 
da Música Ocidental, Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 1997, p. 661. 
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Com o início do século XIX, outros indicadores permitem visualizar o plano de 
inserção da flauta, como por exemplo, o crescente aparecimento de arranjos para flauta 
partindo de originais de outros instrumentos. Neste sentido, destaca-se um dos mais 
conhecidos arranjos, o Quarteto de Cordas Op. 77, No.1 de Haydn, para flauta e piano, de 
August Eberhard Müller. Esta versão terá sido publicada em 1803.44
O repertório flautístico no início do século fica também marcado pela escrita de 
Beethoven, apesar de não representar, de forma alguma, as melhores páginas do 
compositor. Não deixou de dedicar parte do seu trabalho ao instrumento, tendo já 
composto em 1786, em Bona, o Trio em Sol Maior para Flauta, Fagote e Piano. Esta obra 
foi encomendada pela família do Conde von Westerholt-Gysenberg, tendo como flautista o 
próprio filho do conde.45 Provavelmente, o trabalho mais importante para a flauta 
concebido por Beethoven será a Serenata em Ré Maior para Flauta, Violino e Viola 
(op.25), escrita em 1801 e publicada em 1802. Uma das principais características desta 
obra é a tessitura da flauta, situando-se muito sobre as notas mais agudas. Segundo a 
opinião de Solum, o flautista que viesse a utilizar um instrumento de sistema-Boehm não 
teria, provavelmente, problemas ao nível da execução, mas se recorresse a uma flauta 
traversa (pré-Boehm) iria notar de imediato algumas dificuldades.46
Outro aspecto a focalizar na viragem do século é a grande quantidade de concertos 
para flauta que se publicavam, satisfazendo assim, as necessidades tanto do flautista 
profissional como do amador. Destacam-se, por exemplo, os concertos de Franz 
 
44 SOLUM, 1995, p. 122. 
45 Cf. Idem, p. 123. 
46 Ibidem. 
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Hoffmeister (1754-1812), F. Devienne (1759-1803),47 G. Cambini (1746-1825), I. J. Pleyel 
(1757-1813), F. Danzi (1763-1826) e D. Cimarosa (1749-1801).48
A acompanhar este fluxo de repertório escrito em específico para o instrumento, as 
primeiras décadas de oitocentos foram também marcadas pelo aparecimento de flautistas 
virtuosos, que dependiam profissionalmente dos concertos que realizavam em diferentes 
cidades. Friedrich Ludwig Dülon (1796-1826)49 foi um dos primeiros instrumentistas 
reconhecidos pelos seus inúmeros concertos dados nas suas viagens pela Alemanha e pela 
Rússia. Ainda em criança perdeu a vista, mas cultivou desde muito cedo o gosto pela 
flauta, estudando com seu pai. Devido ao facto de ter ficado cego desenvolveu capacidades 
importantes, como a memorização e a improvisação, habilidades muito apreciadas pelo 
público da época.50  
No panorama interno, com as primeiras décadas do século, a prática musical em 
circuitos burgueses e aristocráticos conhece um particular desenvolvimento. A difusão do 
repertório instrumental, com particular ênfase para a música de câmara,51 ganha uma nova 
dimensão face à actividade operática de importação italiana e à música de igreja que, como 
em toda a Europa, se encontrava em fase de acelerada decadência. Como comenta Castro, 
estes conjuntos de câmara contemplavam preferencialmente o piano, cordas e sopros, com 
uma aparente predilecção pela flauta, e incluíam, por vezes, arranjos de sinfonias de 
Mozart e Beethoven, bem como de outras obras para orquestra.52
 Assim como os testemunhos de Bombelles e Beckford foram importantes na visão 
preciosa da actividade musical portuguesa nos finais do século XVIII, as crónicas53 
publicadas no jornal alemão Allgemeine Musikalische Zeitung, sobre a actividade cultural 
do país na primeira metade do século XIX, são uma importante fonte de informação para 
os estudos musicológicos da época. 
Nas primeiras décadas do século XIX, enquanto os concertos públicos se 
efectuavam com pouca regularidade, devido a factores de ordem política e ideológica, o 
 
47 ROCKSTRO, 1890, pp. 559-561. 
48 J. Solum (1995, pp. 123-124) menciona uma lista de concertos editados entre 1782 e 1814, por ordem 
cronológica. 
49 ROCKSTRO, 1890, pp. 566-569. 
50 Cf. Powel, 2002, p. 129. 
51 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 125. 
52 Idem, pp. 125-126. 
53 Estes artigos tinham como objectivo informar o leitor sobre a actividade operística, os concertos 
profissionais e amadores, a música religiosa e, por fim, a música popular e de salão. 
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mesmo não aconteceu com os concertos de carácter mais privado. Isentos de uma 
aprovação institucional, surge um número considerável de promotores destes eventos,54 
tanto portugueses como estrangeiros residentes. 
 Como já referido, os agrupamentos de câmara mais utilizados nestes saraus 
musicais são os quartetos de cordas, com ou sem acompanhamento de pianoforte e 
instrumentos de sopro. A crónica de 29 de Agosto de 1821 informa: “Há dois anos, por 
iniciativa de Herr Driesel, um distinto melómano, formou-se uma sociedade musical que 
deu ao todo 21 saraus musicais na Hospedaria de Lahmeyer sénior. A orquestra compunha-
se aproximadamente de 10 violinos e violetas, 3 violoncelos, 2 contrabaixos, 2 clarinetes, 1 
oboé, 2 flautas e 2 fagotes, todos amadores; as trompas e os trombones, no entanto, eram 
tocados por bons artistas profissionais.”55
Com efeito, a flauta ocupava um lugar de destaque nos concertos, sendo dos 
instrumentos de sopro mais utilizados por músicos amadores. Como relata a mesma 
crónica: “A flauta é aqui [Lisboa] o instrumento que mais se estuda: só entre os amadores 
conheço cerca de doze que tocam muito bem, entre outros, os concertos de Berbiguier, 
nomeadamente os senhores: Brelas, já referido pelo correspondente atrás citado; Folque, 
cuja execução é muito perfeita e de bom gosto; Martins, Madureira, J. Crisóstomo, Negro, 
Hearn, Hirsch e muitos outros que não ficam atrás da maioria destes.”56
 As referências quanto à flauta traversa nas crónicas são muitas, não só no que 
respeita às principais cidades de Lisboa e Porto, mas também em relação a outras cidades 
de província. O que poderá significar que o instrumento se encontrava difundido um pouco 
por todo o país, como se verifica nesta mesma crónica de 29 de Agosto de 1821: “Aqui 
[cidades de província] tocam-se muitos quartetos, sobretudo de flauta...” .57
Como vinha acontecendo no plano interno, desde as últimas décadas do século 
XVIII, a flauta surge cada vez mais como instrumento solista, marcando presença no 
principal repertório da época. As primeiras décadas de oitocentos confirmariam esse 
mesmo ascendente, como é possível verificar um pouco por todos os géneros musicais até 
meados do século. Por razões de ordem metodológica, o presente estudo centra-se em 
termos objectivos até meados do século; porém, importa referir que, no contexto nacional, 
 
54 Cf. BRITO & CRANMER, 1990, p. 23. 
55 BRITO & CRANMER, 1990, p. 49. 
56 Idem, pp. 49-50. 
57 Idem, p. 53. 
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o repertório para flauta não deixou de ser cada vez mais vasto no decorrer da segunda 
metade do século.  
Em 1810, para celebrar as vitórias portuguesas contra os invasores franceses, 
Marcos Portugal (1762-1830) escrevia Hymno Patriotico da Nação Portugueza à Sua 
Alteza Real o Principe Regente para banda militar (figura 134) e coro, utilizando dois ou 
mais flautins. Esta peça representaria uma das primeiras obras escritas por um compositor 
português para o instrumento. É neste contexto que, no final do século XVIII, aos 
instrumentos regularmente utilizados na banda militar - clarinetes, oboés, trompetes e 
fagotes - são agora adicionados outros instrumentos de sopro, como o flautim, o 
contrafagote, o serpentão e por vezes o trombone.58 Quanto à música religiosa, por 
exemplo, destaca-se em 1813, o Tantum Ergo a 4 Vozes, Flauta Obrigada, Violinos, Violla 





                                                 
58 Cf. POWELL, 2002, p. 115. 
59 Mestre da Sé Catedral do Porto e onde foi estreada esta obra. 
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Figura 134  – Banda Militar, gravura anónima, final do século XVIII início do século XIX.60
 
 
Nas décadas de 1820, 1830 e 1840, a popularidade da flauta era de tal forma 
notável, que surgiriam trabalhos escritos especificamente para duos, como é o caso de O 
Melorama – Periodico mensal de muzica para flauta. No frontispício é possível ler-se: “O 
MELORAMA / Periodico mensal de Muzica / para FLAUTA / contendo peças extraidas 
das Operas modernas / VALSAS e POLCAS / e Outras Differentes Peças / 1º Anno / Nº 3 / 
Lisboa rua do Carmo nº7 Lithographia e Armazem de muzica de Ziegler & Figueiredo / 
Porto em casa de Mr. Moré / Coimbra em casa do Sr. Mesquita”. Tendo em vista a 
crescente procura e interesse pelo instrumento, este repertório de fácil execução técnica 
teria como principal objectivo estar acessível ao flautista amador ou, pelo menos, a um 
grande número de executantes e adeptos do culto da flauta. Pode ainda confirmar-se, 
partindo dos locais possíveis de venda deste periódico, que esta prática estendia-se não só 
às grandes cidades de Lisboa e Porto como também à cidade de Coimbra. 
Contudo, com o período romântico, “a música foi progressivamente afastando-se de 
uma função social pública e ornamental para exercer, de preferência, uma função 
estetizante e culturalmente autónoma.”61 Neste sentido, em Portugal, viriam a surgir outras 
obras para flauta que visavam principalmente profissionais, professores e estudiosos do 
instrumento. Deste repertório destaca-se de J. Domingos Bomtempo (1775-1842) a 
Sérénate Mis en Quintetto para pianoforte, flauta, clarinete, fagote e trompete de c.1821 e 
A Sonata para Piano forte e Flauta Obrigada de Fr. José Maria da Silva (1789-?). Cerca 
de 1826/36, a 8ª Fantasia para Flauta com Acompanhamento de Piano Forte de José 
Maria Ribas (1796-1861). Por volta de 1842, Doze Estudos para Flauta de José Francisco 
Arroio (1818-1868) e Three Studies for the Flute de João Parado (? -1842). Em 1843, 27 
Areas escolhidas para flauta da ópera Les Martyrs de Donizetti, arranjos de A. Foreit (?), 
e sensivelmente por volta de 1840-50, Schottische de António José Croner (1826-1888) 
para flauta solo. 
 
60 Apesar de não dispormos, qualquer informação referente ao autor e data precisa desta imagem, a inscrição 
do tambor utilizado pelo militar na zona central, leva-nos a deduzir que a gravura representa uma banda 
militar portuguesa.  
61 SUPICIC, 1997, p. 667. 
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Como é perceptível, este conjunto de obras para flauta são na sua maioria 
acompanhadas pelo pianoforte, instrumento que alcançaria maior projecção no período 
romântico, como comenta Einstein: “El verdadero instrumento del romaticismo es el piano, 
y lo es en su sentido más completo, tanto per su intimidade como por su brillantes.” 62  
Na parte final deste subcapítulo, encontra-se disponível uma tabela referente a todas 
as obras para a flauta de compositores portugueses ou residentes, que foram localizadas no 
decorrer desta investigação. Por questões de ordem metodológica, o seu tratamento é 
diferenciado de acordo com os objectivos traçados para o estudo a realizar; no entanto, a 
sua inserção neste trabalho é imprescindível para o enquadramento da flauta traversa no 
panorama musical do período em análise. 
Relativamente a Domingos Bomtempo, a sua obra abrange os mais diversos 
géneros musicais. Desde a música vocal religiosa e profana, à música orquestral, a 
concertos para pianoforte e orquestra, à música de câmara, é de destacar que o compositor 
utiliza sempre a flauta na sua escrita, incluindo, por exemplo, em todas as suas obras para 
orquestra,63 primeira e segunda flauta. 
  Do grande número de obras que escreveu para música de câmara, salienta-se a 
Sérénate Mis en Quintetto Pour Forte Piano, Flûte, Clarinette, Basson et Cor (figura 135), 
onde será possível verificar alguns traços gerais da escrita para flauta, segundo um dos 
mais importantes compositores da época. 
 
 
62 EINSTEIN, Alfredo, La Música en la época romántica, Madrid, Alianza Editorial, 1991, pp. 195-196. 
63 FUENTE, Maria José de La, J. Domingos Bomtempo e o Conservatório de Lisboa, Lisboa, Instituto da 
Biblioteca Nacional e do Livro, 1993, pp. 103-106. 
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Figura 135 – J. D. Bomtempo (1775-1842), Sérénate Mis en Quintetto Pour Forte Piano, Flûte, Clarinette, 
Basson et Cor 
 Na sua generalidade, a escrita de Bomtempo reflecte um pensar muito independente 
e liberal. De acordo com Clara Correia, o carácter das obras de música de câmara 
acentuam este facto, tanto pelo género musical em si, destinado a um número reduzido de 
pessoas, como pelas características composicionais.64 A sua escrita para o pianoforte é 
virtuosística, mas para os restantes instrumentos é visível um grau de dificuldade modesto, 
provavelmente, enquadrado com as capacidades interpretativas dos músicos amadores. 
 A Sérénate Mis en Quintetto encontra-se escrita em Fá M e tem três andamentos: 
Largo, Allegro Mod. Scherzando e Tema con Variation Maestoso. Num primeiro 
andamento lento, aproveitando um vasto leque de dinâmicas, Bomtempo pretende 
evidenciar as diferenças tímbricas de cada instrumento. De acordo com as tendências 
musicais assumidas desde o início do século XIX, e fruto do aperfeiçoamento dos 
instrumentos, o sentido tímbrico e o colorido sonoro fazem parte dos requisitos estéticos do 
movimento romântico65 que, desde logo, Bomtempo procurou reflectir na sua obra.  Assim 
sendo, para o compositor o timbre assume nesta obra uma posição central. A flauta, tal 
como todos os outros instrumentos de sopro, estabelece um diálogo permanente, partindo 
                                                 
64 CORREIA, Maria Clara Canelhas, As obras para conjuntos de câmara de João D. Bomtempo: 
levantamento e análise, Coimbra, FLUC (Tese de Mestrado em Ciências Musicais), 1992, p. 54. 
65 Cf. SUPICIC, 1997, p. 667. 
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de pequenas frases, que não ultrapassam dois compassos e cabendo ao pianoforte manter a 
unidade entre todos os instrumentos.  
 No segundo andamento, a escrita para flauta é mais diversificada, contemplando 
todo o registo do instrumento, uma vez que no andamento anterior centrava a sua escrita 
essencialmente na segunda e terceira oitava. No que diz respeito às dinâmicas, apesar de 
não ser um dos aspectos com maior destaque no segundo andamento, o compositor não 
deixa de as indicar de forma bem explícita em todos os instrumentos e com especial 
destaque no pianoforte.  
Quanto ao terceiro andamento, Thema com Variationi Maestoso, este inicia-se com 
uma pequena introdução no pianoforte. Passagens de rápida execução, uso frequente de 
notas ornamentadas e grandes intervalos entre notas, traçam em linhas gerais este último 
andamento. Uma vez mais a sua escrita para flauta incide nos registos mais agudos, em 
busca de uma sonoridade brilhante e recorrendo aos elementos rítmico-melódicos já 
utilizados nos andamentos anteriores. Em suma, a inserção da flauta neste agrupamento de 
câmara está em perfeita sintonia com os restantes instrumentos, não se sobrepondo a 
nenhuma das partes intervenientes, mas assumindo um papel fundamental no equilíbrio da 
obra, graças às qualidades tímbricas. Face aos restantes instrumentos de sopro, é no registo 
mais agudo da flauta que o compositor procura retirar maior proveito das qualidades 
sonoras, o que demonstra o bom conhecimento das capacidades e características do 
instrumento por parte de Bomtempo. 
Com efeito, está-se perante uma nítida mudança na escrita para flauta, em 
comparação com as obras de Rodil, Avondano e Elias. Notabilizam-se alguns aspectos: 
uma paleta de dinâmicas muito diversificada, um leque de combinações rítmicas e 
melódicas mais explorado e principalmente uma clara intenção de recorrer aos registos 
mais agudos da flauta, rentabilizando as principais qualidades que definem o instrumento. 
Mesmo não sendo uma obra de grau de dificuldade elevado para o flautista, constata-se 
uma vez mais que a flauta esteve presente nos mais diversos géneros musicais, sendo neste 
caso utilizada com frequência por Bomtempo. Ainda sobre esta peça, o compositor depois 
de a escrever por volta de 1821 terá mais tarde realizado uma versão para septeto: 
pianoforte, flauta, clarinete, fagote, dois trompetes e contrabaixo. De acordo com Correia, 
a existência de versões de sextetos e  quintetos para a generalidade das suas peças, assim 
como algumas das suas obras para cordas substituídas por sopros é explicado por dois 
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motivos: a) o compositor adaptava as suas obras de acordo com as circunstâncias dos 
eventos musicais de carácter privado; b) ou razões comerciais, no sentido de satisfazer os 
pedidos das famílias promotoras dos eventos, compatibilizando a sua aplicação.66
Outra obra em destaque, sensivelmente do mesmo período, é a Sonata para Piano 
Forte e Flauta Obrigada de José Maria da Silva (1789-?). Com as invasões francesas, 
Silva seguiu com a corte real para o Brasil, como músico da Capela Real, regressando mais 
tarde a Lisboa, onde assumiu o cargo de Mestre de Capela no Mosteiro dos Jerónimos em 




Figura 136 –  José Maria da Silva (1789- ?), Sonata para Piano Forte e Flauta Obrigada. 
 
  
Em 1826, por ocasião do seu regresso do Brasil, publicou sete variações sobre o 
Hino que D. Pedro IV compusera para o Brasil Independente. Esta peça é referida por 
                                                 
66 CORREIA, 1992, p. 17. 
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Ernesto Vieira: “A Gazeta de Lisboa de 5 de Dezembro do mesmo ano; Na Real 
calcografia e armazém de musica de Paulo Zancla, site na travessa de Santa Justa nº37, se 
acha impresso o Hymno de Sua Majestade Imperial O Senhor D. Pedro IV, com sete 
variações compostas por Frei José Maria da Silva, Monge e Mestre da Capella do 
Convento de S. Jeronymo em Belém.” 67
A sonata de José Maria da Silva é de um idioma marcadamente clássico. A flauta 
assume um papel solístico, como indica a própria partitura: Sonata para Piano Forte e 
Flauta Obrigada. Está em Sol M e encontra-se dividida em quatro andamentos: Andante 
Moderato, Allegro, Cantabile e Rondo Allegro. É visível um diálogo permanente entre 
flauta e pianoforte, no qual, por norma, o pianoforte apresenta os motivos temáticos e, em 
seguida, a flauta retoma esse motivo, passando a desempenhar um papel solístico e 
remetendo o pianoforte para um plano de acompanhamento. Estas são características 
gerais, verificáveis em todos os andamentos.  
Outro importante aspecto está relacionado com as suas melodias, que obedecem a 
estruturas simples e de carácter popular, nas quais se encontra presente a influência das 
raízes da música genuinamente portuguesa, com especial incidência no seu terceiro 
andamento – Cantabile. Em suma, a sua escrita, tanto para a flauta como para o pianoforte, 
é muito simplificada.  
Assim como já tinha sucedido com Bomtempo, Silva procura utilizar a segunda e 
terceira oitava, essencialmente na escrita para a flauta. Sabendo que este é um registo mais 
acessível e onde poderá retirar maior proveito das qualidades sonoras do instrumento, o 
compositor chega mesmo a utilizar no segundo andamento o lá³ como nota mais aguda. 
No quadro da historiografia musical portuguesa, Silva não foi um compositor de 
primeiro nível, salvo uma ou outra obra já aqui mencionada. No entanto, esta sonata 
apresenta alguns aspectos importantes do ponto de vista da evolução da escrita para a 
flauta, como é o caso, por exemplo, dos sinais de acentuação (segundo andamento) e do 
uso frequente de grandes intervalos entre notas em passagens de rápida execução (último 
andamento).   
Com efeito, o contributo desta sonata prende-se mais com a importância que o 
compositor dedicou à flauta, ou seja, não tanto pela sua escrita de fracos recursos estéticos, 
 
67 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 309. 
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mas pelo facto de ser uma obra pensada para flauta como instrumento solista. O gradual 
aparecimento da flauta nos circuitos musicais, a sua inserção no panorama artístico nas 
primeiras décadas do século XIX, terá sido pontualmente sustentado por obras desta 
natureza.  
Nesta perspectiva aqui traçada, em torno do repertório mais relevante para a flauta 
na primeira metade de oitocentos, a obra do flautista José Maria del Carmen Ribas (1796-
1861) ocupa um lugar de destaque. José Maria nasceu em Espanha e durante a sua infância 
teve de acompanhar seu pai, que estava a cumprir o serviço militar. Pai e filho integravam 
a banda militar, onde José Maria terá iniciado os seus estudos musicais, aprendendo as 
primeiras notas no flautim, na flauta, no clarinete e no oboé, sob a orientação de seu pai.68
No início do século XIX quando a família Ribas chegou a Portugal, mais 
propriamente à cidade do Porto, José Maria teve oportunidade de conhecer o mais 
conceituado flautista residente na cidade nessa época, o professor João Parado (? -1842). 
De acordo com a sua vontade e grandes capacidades demonstradas para a flauta, de 
imediato foi estudar com o mestre Parado. Esta amizade entre os dois flautistas ficaria mais 
tarde provada, quando João Parado dedicou três estudos para flauta a José M. Ribas: Three 
Studies for the Flute, Composed and dedicated to his friend J. M. Ribas, principal flute at 
Her Majesty´s Theatre, and the Philarmonic. By João Parado.69
Em 1825, Ribas deslocou-se a Lisboa e realizou vários concertos no Teatro do 
Bairro Alto.70 Nestes eventos, o concertista apresentava-se em público, incluindo nos 
programas peças de sua autoria. Ribas, por esta altura, era já considerado no plano interno 
como um dos maiores flautistas portugueses.  
Assim, em 1826, viaja para Londres onde inicia uma carreira internacional como 
flautista. Consequentemente, viria a ocupar o lugar de segunda flauta na King´s Theatre 
Orchestra, sucedendo a Charles Nicholson (1795-1837), em 1837, por altura de sua morte. 
Nicholson foi considerado o mais célebre flautista inglês no início do século XIX,71 tendo 
ocupado o lugar de primeira flauta na orquestra durante toda a sua actividade profissional. 
 Ribas destacou-se tanto no repertório solista como no repertório de orquestra. 
Consta que foi dos primeiros flautistas a tocar, em Londres, o famoso e difícil solo em 
 
68 ROCKSTRO,1890, p, 624. 
69 Referenciado pela British Library Public Catalogue – Three Studies for the flute, composed by J. Parado, 
London, Novello, Ewer e Co, Shelfmark: h.2050.I (5.) 
70 Noticiado na Gazeta de Lisboa, 27 de Setembro, 1825. 
71 SOLUM, 1995, p. 65. 
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staccato do Scherzzo do Midsummer´s Night Dream72 de Mendelssohn. O compositor que 
dirigia o ensaio ficou tão impressionado que lhe pediu para repetir, por três vezes, a 
passagem a solo.  
Ribas não se destacou apenas como instrumentista e compositor, como muitos 
outros flautistas da sua época, mas preocupava-se também em melhorar as qualidades do 
instrumento que tocava. Neste sentido, em parceria com o construtor londrino Scott, 
desenvolveu melhoramentos na construção da flauta, em particular no que diz respeito ao 
aumento dos diâmetros dos orifícios para os dedos e da própria embocadura.  
Como afirmou João Saguer “o interesse pela flauta também chegou aos 
portugueses, e assim apareceu em Inglaterra o flautista português José Maria Ribas, 
trabalhando também num plano de construção de flauta, o qual foi realizado pela casa 
inglesa Scott.”.73 Segundo Vieira, é de salientar que o modelo de flautas J. M. Ribas foi 
apresentado na Exposição Universal de Londres em 1851, tendo sido premiado pelo júri.74
Esta aplicação introduzida nas flautas modelo Ribas tinha como principal objectivo 
aumentar a capacidade de volume sonoro do instrumento. O primeiro defensor deste 
princípio foi Charles Nicholson que, muito provavelmente, terá, despertado por sua vez, a 
atenção de Ribas para esta particularidade. De facto, Nicholson viria a influenciar 
directamente Theobald Boehm (1795-1881) na construção da flauta moderna. Em 1822, 
este tipo de flautas usadas por Nicholson eram patenteadas com a marca a fogo: C. 
Nicholson´s Improved e manufacturadas e comercializadas por Thomas Prowse,75 
Clementi & Co., Astor e Potter.76
 O percurso artístico de Ribas alcançaria grande prestígio a nível internacional, tal 
como a nível nacional, não só como intérprete, mas também como compositor através das 
suas composições dedicadas em especial à flauta. Vieira77 menciona uma série de obras de 
sua autoria, as quais, foram maioritariamente impressas em Londres. Desta lista de 
repertório destacam-se a 4ª, 7ª, 8ª e 9ª Phantasias para Flauta com acompanhamento de 
Piano Forte, as suas Colecções de Estudos e ainda os Concertos 3º e 4º. 
 
72 FITZGIBBON, 1929, p. 204. 
73 SAGUER, 1940, p. 17. 
74 VIEIRA, Ernesto, «História da Flauta», Gazeta Musical de Lisboa, 1 de Outubro de 1890, nº86. 
75 ROCKSTRO, 1890, p. 287. 
76 SOLUM, 1995, p. 65. 
77 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 256. 
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 A 8ª Phantasia para Flauta com Acompanhamento de Piano Forte, foi publicada 
em Londres por J. Alfred Novello, como indica o frontispício. Para além desta referência, 
surge uma dedicatória (J. E. de Brito e Cunha) e os respectivos locais da apresentação da 
obra: This Fantasia has been Performed by the Author at his Public Concerts in Lisbon 
and London. Para os dias 9 e 10 de Janeiro de 1836 encontram-se registos documentais 
referentes a dois concertos dados por Ribas no Teatro de S. Carlos.78 Do respectivo 
programa consta uma fantasia e variações para flauta com acompanhamento de orquestra 
da sua autoria. Apesar de a informação disponibilizada não especificar qual das fantasias 
foi utilizada, é possível contudo, que Ribas tenha feito da parte do pianoforte, de uma das 
suas fantasias já mencionadas, uma adaptação para orquestra. 
 A 8ª Phantasia para Flauta com Acompanhamento de Piano Forte encontra-se 
escrita em Ré M e tem seis andamentos: Marciale; Andante; Risoluto (Variação 1); Piu 
Allegro (Variação 2); Adágio (Variação 3) e Rondo. A sua escrita é ritmicamente muito 
mais rica e transmite grande flexibilidade melódica, quando comparada, por exemplo, com 
a sonata de José Maria da Silva. Procura explorar o contraste entre notas articuladas e notas 
ligadas, fazendo da articulação um dos seus principais trunfos, visível ao longo de toda a 
obra. O uso frequente de escalas percorrendo as três oitavas do instrumento e de grandes 
intervalos, que ultrapassam a própria oitava, são outras características que definem a sua 
escrita. 
 Por exemplo, no andamento Piu Allegro (Variação 2), do início até ao final do 
andamento, o que se destaca na sua escrita para a flauta é a articulação (exemplo musical 
2). Esta variação não é de difícil execução; no entanto, para ser bem interpretada implica 
clareza na articulação, fazendo deste aspecto o mais importante neste andamento. 
No que diz respeito ao Adágio (Variação 3), o compositor recorre frequentemente 
ao registo mais grave da flauta, permitindo, assim, explorar as qualidades sonoras do 
instrumento neste registo. Outro aspecto importante são os recursos dinâmicos utilizados. 
Ribas coloca muitos sinais de crescendo e decrescendo na parte da flauta e reforça a sua 
intenção com outras indicações, tais como, por exemplo Delicato e Dolce (exemplo 
musical 3). Este andamento termina com uma passagem cromática, percorrendo cerca de 
duas oitavas da flauta. Utilizando de novo o staccato demonstra, uma vez mais, a sua 
 
78 MOREAU, Mário, Teatro de S. Carlos: dois séculos de História, Lisboa, Hugin, 1999, 1ª Edição, vol.I pp. 
389-390. 
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capacidade e a do seu instrumento para este tipo de articulação (exemplo musical 4). Estas 
passagens cromáticas são um dado novo na escrita utilizada para o instrumento, ainda não 
verificado nas obras anteriores. É de salientar que estes recursos estilísticos, ao nível da 
escrita, só surgiram tendo como suporte o desenvolvimento ocorrido na construção das 


















 No último andamento Rondo encontram-se referências a todos os aspectos já 
mencionados nos andamentos anteriores, funcionando, assim, como uma síntese dos 
materiais utilizados em toda a peça. Percorrendo toda a extensão do instrumento, com 
especial destaque parta as duas últimas oitavas, Ribas demonstra um conhecimento técnico 
do instrumento que lhe permite explorar as capacidades deste, sem perder o equilíbrio entre 
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o gosto musical e os aspectos técnico-virtuosísticos da peça. De facto, uma das principais 
características que define Ribas como instrumentista é a sua excelente capacidade e clareza 
na articulação. Em especial, na última parte deste Rondo, Ribas explora as notas em 
staccato, onde durante cerca de 107 compassos demonstra a sua clara intenção para este 
aspecto interpretativo, que tanto valorizou as suas capacidades. Pedro Couto Soares afirma 
que “no final da 8ª fantasia (exemplo musical 5), Ribas teria sem dúvida a oportunidade 
de exibir a clareza e velocidade de articulação que tanto impressionou Mendelssohn.” 79
 De acordo com o já referido, Ribas era conhecido por utilizar flautas com orifícios 
grandes para retirar um maior volume sonoro do instrumento. Quanto ao número de chaves 
da flauta que Ribas utilizava, temos um dado concreto. Segundo um estudo apresentado 
por Anthony Baines,80 sobre os principais instrumentistas de sopro em Inglaterra, Ribas 











De acordo com critérios e metodologia definidas, no quadro do repertório para a 
flauta da primeira metade do século XIX, os já referidos estudos de José Francisco Arroio 
e de João Parado serão abordados no ponto seguinte. Sendo assim e atendendo ao vasto 
repertório localizado no decurso deste projecto e na sequência das obras mais 
                                                 
79 SOARES, Pedro Couto, Música em Matosinhos, notas do Programa de Música de Câmara, Câmara 
Municipal de Matosinhos, 18 de Junho de 1999.  
80 BAINES, Anthony, Woodwind Instruments and Their History. NY, Dover Publications, 1991, p. 316. 
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representativas para o estudo a realizar, a peça Schottische de António José Croner (1826-
1888) será a última a ser apresentada. 
Para a historiografia musical portuguesa, Croner ficará reconhecido principalmente 
como flautista graças à sua brilhante carreira nacional e estrangeira. A maior parte das 
digressões foram efectuadas na companhia de seu irmão, Raphael Croner (1828-1884) que, 
por sua vez, foi um grande clarinetista.81
Assim como já tinha sucedido com outros grandes flautistas portugueses, como por 
exemplo Rodil e Ribas, Croner também expandiu a sua actividade nos campos do ensino e 
da composição. Depois de em 1860 ter substituído José Gazul Júnior (1801-1868) no lugar 
de primeira flauta na orquestra de S. Carlos, em 1869, viria a assumir o cargo de professor 
de flauta e flautim no Conservatório de Música de Lisboa.82
Com base nos vestígios documentais localizados até ao momento, constata-se que a 
informação disponibilizada em torno da sua actividade enquanto compositor é muito 
escassa. Perante este cenário, mesmo não sendo a sua obra representativa no âmbito do 
panorama musical interno, é fundamental considerar a peça que iremos tratar do ponto de 
vista da escrita e evolução flautística que se verificavam no plano nacional, em meados de 
oitocentos, e, principalmente, segundo a perspectiva de um dos mais célebres flautistas 
portugueses de todo o século XIX. 
Com efeito, Ernesto Vieira registou83 uma composição sua para flauta e pianoforte 
intitulada La Sympathie, a qual foi impressa em Londres.84 Para além desta obra, Croner 
escreveu Schottische que será, entre outros trabalhos escritos para flauta solo, o mais 
importante da autoria de um flautista português. Como comenta Janice Boland, desde as 
primeiras décadas de oitocentos que a canção escocesa é frequentemente utilizada por 
compositores em toda a Europa, uma vez que as suas melodias transmitem todo um cenário 
ideológico proveniente das culturas celtas as montanhas verdes e uma atmosfera 
romântica.85 Um dos exemplos desta tendência é a obra para flauta Roslin Castle (1821) de 
Charles Nicholson (1795-1837). Em torno desta temática, e sensivelmente do mesmo 
 
81 No Commercio do Porto de 2 de Agosto de 1861 e no Jornal do Commercio de 3 de Agosto de 1861, 
referem que Raphael Croner utilizava um clarinete de fabrico português com a marca da família Silva. 
82 Cf. VIEIRA, 1900, vol. I, p. 365. 
83 Ibidem. 
84 British Library Public Catalogue – La Sympathie (Flute and Pianoforte), Rudal, Carter & Co. (1882), 
h.232.e.(9.) 
85 Cf. BOLAND, Janice Dockendorff, «Charles Nicholson´s Ornaments for “Roslin Castle”», Traverso, vol. 
8, nº 1, Janeiro, 1996, pp. 1-3. 
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período, para além da peça de Croner é de considerar o número significativo de outras 
obras localizadas na Biblioteca Nacional, que se enquadram nesta perspectiva.86
No que diz respeito a obras para flauta solo, foi ainda localizado o Hymno da 
Regencia de Luís Cândido Furtado (1831-1900), que terá sido composto por volta de 1853. 
Porém, esta peça caracteriza-se por uma simplicidade melódica e rítmica, e de um grau de 
dificuldade de interpretação elementar, não suscitando, assim, uma abordagem mais 
aprofundada de acordo com os objectivos definidos e no quadro metodológico adoptado. 
Relativamente à Schottische, a primeira página da obra inclui alguns dados 
biográficos importantes relacionados com o compositor (figura 137). 
 
 
Figura 137 - António José Croner , Schottische , página principal. 
 
                                                 
86 De acordo com a quantidade, a dispersão e a falta de um estudo sistemático destas obras parece pertinente 
uma futura abordagem desta temática no contexto da historiografia musical portuguesa do século XIX.  
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 Como refere Manuel Ferreira Cardoso no frontispício (figura 137) “as duas 
primeiras páginas d´esta musica são escriptas pelo seu autor, Antº Croner, a 3ª é cópia 
minha”. É provável que depois de Croner ter escrito o tema e uma variação nas duas 
primeiras páginas, Cardoso tenha copiado a segunda variação, escrita pelo seu professor. 
Com efeito, é visível a diferença na caligrafia dos dois intervenientes (confrontar exemplo 










Exemplo musical 7 – Croner, Schottische, Tema., c. 8-9 
 
 
Croner explora desde início toda a extensão da flauta, ou seja, desde o dó¹# até ao 
lá³. Mas é, sem dúvida, no registo mais agudo do instrumento que situa toda a sua escrita. 
Na 2ª Variação, o uso do registo mais agudo da flauta está mais presente, chegando mesmo 
a escrever o sí³ (exemplo musical 8) como nota mais aguda.  
Tal como se tinha verificado relativamente à obra de Ribas, a escrita para a flauta 
de Croner torna-se cada vez mais complexa, recorrendo a passagens cromáticas de rápida 
execução, ao uso frequente de arpejos, a grandes intervalos e exigindo um bom domínio na 
articulação. Croner procura evidenciar os padrões timbricos, assim como as capacidades 
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sonoras do instrumento nas passagens na terceira oitava o que, por sua vez, reflecte por 
parte dos compositores uma mudança ao nível da evolução da escrita. 
Quanto ao material temático, por norma, verifica-se que existe uma tendência dos 
motivos que se iniciam com passagens por grau conjuntos na forma ascendente. Estas 
linhas melódicas, percorrem toda a extensão do instrumento, no entanto, é ao nível da 
segunda e terceira oitava que assume maior incidência. 
Consciente do colorido sonoro capaz de se obter nos registos agudos, verifica-se 
uma cada vez maior tendência, por parte do compositor/flautista, em incidir numa 
linguagem própria e identificativa do instrumento. Em suma, conciliar a vertente 
expressiva com o lado virtuoso do instrumentista e realçar todas as novas capacidades 
mecânicas do instrumento seriam elementos a considerar e a conjugar na escrita de Ribas e 
de Croner. Porém, nem sempre o equilíbrio estético terá sido alcançado, face à vontade do 





 Exemplo  musical 8 – Croner, Schottische, 2ª Var., c. 6-7 
 
 
Para além do repertório já mencionado, publicaram-se durante a primeira metade do 
século XIX, outros trabalhos que, em certa medida, reflectem o plano de inserção que o 
instrumento tem vindo a adquiri no meio musical português. É o caso do Manual dos 
compositores, directores de musica, chefes de orchestra e banda militar ou tratado 
methodico da harmonia dos instrumentos, das vozes e de tudo o que é relativo à 
composição, direcção e execução da música do musicólogo François Joseph Fétis, 
traduzido e publicado em Lisboa, em 1853. 
O autor dedica um capítulo inteiro à flauta e ao seu funcionamento, no qual se 
destacam alguns aspectos mais relevantes: no Capítulo VI, ponto 97, Fétis começa por 
descrever o instrumento: “A Flauta travessa, ou flauta allemã única que está em uso é de 
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differentes especies. A que se emprega vulgarmente na orquestra chama-se Flauta-grande, 
ou flauta em Ré, porque o tom do Ré é o natural deste instrumento.” 87
De seguida, no ponto 98, aborda a extensão do instrumento, que vai desde o ré¹ até 
ao dó4
                                                
. Ainda neste ponto, Fétis passa a explicar outros aspectos relacionados com extensão 
do instrumento: “Comtudo, quando o compositor tem necessidade de fazer descer a flauta 
até Dó, na primeira linha inferior; pode empregar-se esta nota, mas deve advertir o 
executante por estas palavras escriptas no começa da peça avec la patte en ut,88 pois é 
preciso ajuntar à extremidade inferior do instrumento uma peça longa que a faça descer. 
As tres ultimas notas agudas não podem ser produzidas senão com um grande esforço; 
não se deve fazer uso dellas na instrumentação ordinaria.” 89
Partindo desta breve descrição, é também possível constatar o ponto em que se 
encontrava a flauta em meados do século XIX, no que diz respeito às suas qualidades e 
capacidades, assim como às suas limitações. Antes de terminar o seu capítulo dedicado à 
flauta, Fétis chega a referir no ponto 100: “De todos os instrumentos de vento, é o que é 
















87 FÉTIS, 1853, p. 39. 
88 O autor refere-se à chave de dó, dó# e ré# no pé do instrumento. 
89 Idem, p. 39. 
90 Idem, p. 40. 
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Tabela 30 - Repertório para  a flauta traversa de compositores portugueses ou 
residentes de 1750 a 1850 
 
Tit. e Tema  Compositor Ton. And. Instrumentos Fonte  Data 
 
A Collections   P. A. Avondano  - - 2 vl/2 fl, b  BN  1766  
of Lisbon    (1714-1788) 
Minuets  
for two violins or 
two german  
flutes and bass   
 
Minuet I     RéM 
 
Minuet II     FáM 
 
Minuet III     RéM 
 
Minuet IV     RéM 
 
Minuet V     RéM 
 
Minuet VI     SolM 
 
 
Sonata I   A. Rodil  FáM 3 Fl e basso  BN  c.1777 
(c.1710-1788)   
 
Sonata II   A. Rodil  DóM 3 Fl e basso  BN  c.1777 
(c.1710-1788)   
 
Sonata III   A. Rodil  SolM 3 Fl e basso  BN  c.1777 
(c.1710-1788)   
 
Sonata IV   A. Rodil  RéM 3 Fl e basso  BN  c.1777 
(c.1710-1788)   
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Sonata V   A. Rodil  LáM 3 Fl e basso  BN  c.1777 
(c.1710-1788)   
 







   
Tit. e Tema  Compositor Ton. And. Instrumentos Fontes  Data 
 
Concerto   Fr. M. S. Elias SolM 3 Fl, 2 trombe BN  1760-80 




Hymno Patriotico  Marcos Portugal SíbM 1 Vozes, Req AHM  1810 
   (1762-1830)   Flautim, ot, cl, 
       Cor, tr, fag, ser, 
       LC 
  
 
Tantum Ergo  António da Silva  Rém 1 SATB, fl, vl, UCBG  1813  




Sérénate   J. D. Bomtempo FáM 3 Pnf, fl, cl, fg, BN  c.1821 




Sonata para   Fr. J. M. Silva  SolM 4 Fl e pnf  Cp-PCS  - 




8ª Fantasia   J. M. Ribas RéM 6 Fl e pnf  Cp-PCS  1826-36 





Melorama  -     2 fl  BN  1820-40 
Periódico 
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Three Studies for the   João Parado   Fl.  BLPC  c.1842 






Tit. e Tema  Compositor Ton. And. Instrumentos Fontes  Data 
 
Studie nº1     RéM 3 Fl. 
 
 




Studie nº3     Fá#m 3 Fl.   
 
 
Doze estudos   José F. Arroio   Fl  BN  c.1842 
para flauta  (1818-1868) 
 
Estudo nº1     FáM 2 
    
 
Estudo nº2     SíbM 1 
  
 
Estudo nº3     MíbM 1 
    
 
Estudo nº4     SolM 1 
    
 
Estudo nº5     RéM 1 
    
 
Estudo nº6     LáM 1 
   
 
Estudo nº7     FáM 1 
    
 
Estudo nº8     MíbM 1 
   
 
Estudo nº9     MíM 1 
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Estudo nº10    Mím 1 
   
 
Estudo nº11    RéM 1 
    
 
Estudo nº12    SolM 1 
  
Tit. e Tema  Compositor Ton. And. Instrumentos Fontes  Data 
 








Hymno da   Luís Furtado RéM 1 fl  BN  c.1853 
Regencia   (1831-1900) 
 
 
Tercetto   Manuel Correia LáM 1 fl, cl, cor  BN  1857 
Para flauta,  (1808-1887) 
Clarinete e 
Cornetim a pistom 
 
 
Hymno de   Manuel I. L. FáM 1 cl, req,  BN  1855-60 
S. M. El-Rei  Santos    flautim, cor, 
D. Pedro V  (1805-1867)   alto, figles, 
       Tenores, baixos, 
       Bombo, cx 
 
Hymno de S.  Manuel I. L. SolM 1 fl, piano  BN  - 
M. El-Rei   Santos 
D. Luiz I   (1805-1865) 
 
 
Tercetto para  Manuel Correia FáM 1 fl, cl, sax  BN  1861 










                                                




 A abordagem de uma temática desta natureza, bem como as conclusões 
provenientes da pesquisa e análises empreendidas deverão ser encaradas com prudência, 
uma vez que os estudos centrados exclusivamente no ensino da música em Portugal são 
escassos e descontínuos face à dimensão ocupada no contexto histórico. No que diz 
respeito ao ensino da flauta, tudo quanto possa existir constitui-se como referências 
documentais de natureza historiográfica, social, cultural e económica que, temporal e 
gradualmente, emergem dos arquivos históricos nacionais. O seu tratamento carece de uma 
futura e constante dedicação por parte da comunidade científica, no sentido de 
complementar, passo a passo, o registo histórico do ensino e práticas musicais em Portugal. 
O percurso do ensino da música em Portugal esteve, desde sempre, directamente 
relacionado com o contexto vivido ao nível político, social, económico e ideológico. É a 
convergência destes aspectos que contextualiza favoravelmente a criação de um 
estabelecimento de ensino dedicado à formação dos músicos no início do século XVIII. 
Desta forma, com a subida ao trono de D. João V, em 1707, a sociedade portuguesa viria a 
iniciar um novo ciclo de profundas alterações no tecido cultural, económico, social e 
político, como afirma Jorge Costa: “O fim do isolamento de Portugal em relação à Europa, 
a afirmação do poder do Rei e o controlo do poder da igreja são as pedras base para a 
transformação ocorrida na sociedade portuguesa.”91
No campo das artes, nomeadamente da música, o gosto estético do monarca 
assentava na música sacra. Assim sendo, dentro do quadro das reformas nesta área 
implementadas por D. João V, foi criado, o Seminário Patriarcal, a 9 de Abril de 1713. 
Esta instituição, anexa à Capela Real, tinha como principal objectivo, como afirma Rui 
Vieira Nery, “(...) garantir o ensino adequado aos jovens músicos portugueses (…)”.92
Durante todo o século XVIII, a figura central do Seminário Patriarcal, detentora de 
uma visão pedagógica de pendor essencialmente religioso, é reflexo do movimento 
cultural, visível não só na história da música portuguesa, mas sentido em todos os campos 
 
91 COSTA, Jorge Alexandre, A Reforma do Ensino da Música no Contexto das Reformas Liberais, 
Universidade do Minho, [Texto policopiado], 2000, p. 177. 
92 NERY & CASTRO, 1991, p. 89. 
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artísticos da nossa sociedade. Do ponto de vista externo e interno, este cenário foi desde 
sempre questionável, uma vez que inevitavelmente todo o percurso sociocultural 
setecentista ficou em parte condicionado à intervenção cortesã.  
Em 1816, as crónicas da Allgemeine Musikalische Zeitung caracterizavam o 
panorama musical português, pela sua falta de propensão para a música séria, o que era 
motivado, por um lado, pela natureza e hábitos sociais e, por outro lado, pela quase total 
ausência de uma verdadeira formação nesta arte.93
Em 1822, Adrien Balbi, no seu Essai Statistique, refere que “cinco mestres de 
música ensinam aí [Seminário Patriarcal] a um número indeterminado de alunos o canto, a 
música instrumental e a composição. Desde 1800 deram-se aí lições a cerca de quinze 
alunos por ano. [...] O método de ensino é bastante bom, embora demasiado arredado do 
gosto da música moderna.”94
Até às primeiras décadas do século XIX, o único estabelecimento de ensino 
destinado à formação de músicos profissionais foi, de facto, o Seminário Patriarcal, o qual 
conservava ainda a sua função original, ou seja, a de preparar os músicos para o serviço 
litúrgico. No entanto, esta instituição, transversal ao tempo, foi assim responsável pela 
formação de grandes músicos como Sousa Carvalho, Leal Moreira ou Marcos de Portugal.  
Ainda a respeito do ensino aí ministrado, Nery comenta: “O sistema de ensino 
estava moldado de forma a fornecer aos alunos uma formação prática intensa no âmbito da 
Música sacra...”.95 Por sua vez, Lambertini refere-se às disciplinas leccionadas no 
estabelecimento: “As principais matérias que nós ensinamos no Seminário são a teoria da 
música, o solfejo, o contraponto, o órgão e o acompanhamento, mas sobretudo o 
canto...”.96
Em relação ao ensino de outros instrumentos, para além do órgão, não existem 
indicações precisas quanto à sua leccionação. Tudo indica que só viriam a ser 
contemplados já no decorrer do século XIX. Com efeito, em relação às aulas de 
instrumentos de orquestra, estas só foram introduzidas pelas reformas dos seus Estatutos, 
em decreto de 3 de Novembro de 1824.97
 
93 Cf. BRITO & CRANMER,  1990, p. 38. 
94 Citado por NERY & CASTRO, 1991, p. 135. 
95 Idem, p. 89. 
96 LAMBERTINI, Michel´angelo, «Portugal», in Lavignac, Albert, Encyclopédie de la Musique et 
Dictionaire du Conservatoire, Paris, Delagrave, vol. IV, p. 2421. 
97 Cf. VIEIRA, 1900, vol. I, p. 200. 
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Perante este contexto, e de acordo com as informações disponíveis, o ensino da 
flauta traversa no decorrer do século XVIII e primeiras décadas do século XIX foi 
ministrado a título particular, o que reduz, como é evidente, os seus registos documentais. 
Como exemplo deste procedimento, e como já aferido no ponto anterior, surge António 
Rodil, na segunda metade de setecentos, flautista da Real Câmara de Lisboa, como o 
primeiro responsável pela formação teórica e prática de seu filho Joaquim Pedro Rodil, o 
qual viria a ser também um grande flautista e seu sucessor. Após seu pai falecer, e por 
vontade se seus padrinhos, Joaquim deu continuidade aos seus estudos musicais no 
Seminário Patriarcal, onde deu entrada a 12 de Janeiro de 1788.98
Com efeito, durante os reinados de D. José I e D. Maria I verificou-se que, apesar 
de terem surgido no meio musical português instrumentistas do mais alto nível europeu,99 
estes estavam na sua maioria ao serviço da Orquestra da Real Câmara, e que nem sempre 
foram aproveitados os seus serviços no ensino público. Isto quer dizer que as políticas e as 
reformas institucionais que sustentaram o Seminário Patriarcal não contemplaram a 
inserção destes instrumentistas nos seus quadros, como foi o caso de Rodil.  
É de notar que com o acentuar da crise do regime absolutista e toda a sua política 
cultural, o próprio Seminário, assim como outras instituições musicais,100 como o caso da 
Escola de Santa Catarina, entrariam neste período num certo declínio. Alguns factores 
estiveram na origem desta situação: a importância central que ocupava a ópera italiana, as 
ideologias políticas do Marquês de Pombal que causava um permanente conflito com as 
ordem religiosas, e o próprio terramoto de 1755 que levaria a deixar a recuperação 
institucional e estrutural do Seminário para segundo plano face à prioridade das reformas 
pombalinas. De facto, no período pós-terramoto, a recuperação arquitectural das estruturas 
culturais não foi devidamente acompanhada de uma reflexão crítica e teórica, o que 
resultaria no acentuar da falta de infra-estruturas culturais necessárias para sociedade 
portuguesa.101 Com o passar do tempo, a recuperação institucional do Seminário tornou-se 
cada vez mais complexa e financeiramente difícil de suportar.  
 
98 PEREIRA, Esteves, e RODRIGUES, Guilherme, Portugal, Diccionário Histórico, Chorographico, 
Biographico, Bibliographico, Heraldico, Numismático e Artístico, Lisboa, vol. 6, João Romano Torres & Cª - 
Editores, 1912, p. 340. 
99 Uma das razões que justificava este fluxo de instrumentistas estrangeiros a fixarem-se em Portugal, reside 
no facto de o próprio Seminário Patriarcal não ter contemplado uma formação ao nível dos instrumentos de 
orquestra, capaz de responder às necessidades da Orquestra da Real Câmara.  
100 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 135. 
101 Cf. FRANÇA, 1978, p. 88. 
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Perante este enquadramento, e com ordem legal de 2 de Maio de 1822, o Seminário 
Patriarcal recebeu ordens para encerrar as suas portas e viria a ser extinto em definitivo em 
1833. Os professores deste estabelecimento foram transferidos para a nova estrutura de 
ensino musical, ou seja, a Aula de Música na Casa Pia, criada por Decreto-lei de 28 de 
Dezembro de 1833. Como comenta António Vasconcelos, este núcleo constituiria o futuro 
Conservatório de Música de Lisboa,102 que viria a ser fundado por D. Maria, por Decreto-
lei de 5 de Maio de 1835.  
José Ribeiro comenta este acontecimento da seguinte forma: “O governo, 
pretendendo promover a arte da música, e fazer aproveitar os talentos que para ella 
apparecem, maiormente no grande numero de orphão que recebem educação na Casa Pia, 
decretou em 5 de Maio que o seminario da extinta Egreja Patriarchal fosse substituido por 
um conservatório de música, que houvesse de ser estabelecido na mesma Casa Pia.”103 
Ribeiro refere-se ainda ao regulamento interno do Conservatório, o qual contemplava o 
seguinte: “Aulas; 1ª de preparatórios e rudimentos, 2ª de instrumentos de latão, 3ª de 
instrumentos de palheta, 4ª de instrumentos de arco, 5ª de orchestra e 6ª de canto.”104 
Quanto ao futuro responsável pela Escola de Música “a direcção scientífica do 
estabelecimento era confiada ao celebre professor João Domingos Bomtempo.”105
O Conservatório de Música iria ficar incorporado numa estrutura maior, isto é, 
fazendo parte do Conservatório Geral da Arte Dramática, tendo como seu reitor Almeida 
Garrett. O modelo adoptado seria o do Conservatoire National de Musique et de 
Declamation de Paris, que abrangia três escolas: Escola de Música, Escola de Declamação 
e a Escola de Dança.106  
De acordo com Maria José Fuente, o Conservatório não iniciou de imediato as suas 
actividades, existindo apenas matrículas de alunos a partir de Dezembro de 1837.107 De 
facto, segundo Joaquim Rosa, as primeiras candidaturas localizadas nos Livros de 
Matrículas dizem respeito ao ano lectivo de 1838/39.108 As disciplinas que estavam em 
 
102 Cf. VASCONCELOS, António Angelo, O Conservatório de Música – Professores, Organização e 
Políticas, Lisboa, Instituto de Inovação Educacional – Ministério da Educação, 2002, p. 48. 
103 RIBEIRO, José Silvestre, História dos Estabelecimentos Scientificos Litterarios e Artisticos de Portugal, 
Lisboa, Edição da Academia Real das Sciencias, 1867, tomo VI, p. 386. 
104 Idem pp. 386-387. 
105 Ibidem. 
106 Cf. VASCONCELOS, 2002, pp. 48-49. 
107 Cf. FUENTE, 1993, p. 17.  
108 Cf. ROSA, Joaquim Oliveira Carmelo, Essa Pobre filha bastarda das Artes, Universidade Nova de Lisboa 
FCSH, [Texto policopiado], 1999, p. 115. 
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funcionamento eram as seguintes: “Canto, Piano, Rebeca, Violoncelo, Rebecão grande, 
Clarinete, Oboé, Flauta, Trompa/Corn., Trombone e Rudimentos.”109
Neste período, a cadeira de Flauta e Flautim esteve a cargo do professor Francisco 
Kuchenbuch (?-c.1845). Anteriormente ao ano lectivo de 1838/39, e segundo Vieira, 
Kuckenbuch leccionou a cadeira de flauta no Seminário Patriarcal, onde terá dado entrada 
em 1824.110 Para além da cadeira de flauta, também estava sob sua responsabilidade a 
leccionação de outros instrumentos de sopro, como indica Joaquim Rosa: “entrou […] para 
o Seminário Patriarcal como Professor de Instrumentos de latão, uma designação que 
designava todos os instrumentos de bocal, nomeadamente Trompa, Clarim e 
Trombone.”111 Contudo, as fontes documentais disponíveis não permitem saber com rigor 
se na realidade existiam alunos inscritos em flauta no período de 1824 a 1838. 
Relativamente ao ano lectivo de 1838/39, de acordo com o levantamento efectuado 
por Rosa, “Kuckenbuch para além de ter alunos inscritos nas classes de Trompa/Corn e 
Trombone, tinha sete alunos inscritos em Flauta.”112 É de salientar que a disciplina de 
flauta foi a mais concorrida, depois das tradicionais disciplinas de piano com onze alunos, 
sob a regência de Francisco Migone e a Rebeca com nove alunos, do professor Vicente 
Mazoni.113
Kuckenbuch poderá não ter sido um especialista da flauta traversa; porém, o seu 
domínio, enquanto instrumentista de sopros, garantiu-lhe o assegurar da disciplina de 
flauta, até 1840. Depois desta data, a sua colaboração no Conservatório ficaria circunscrita 
apenas ao trompa/cornete e ao trombone.114 Vieira refere-se a Kuckenbuch da seguinte 
forma: “Bom tocador de trombone, corneta de chaves e outros instrumentos de vento. Era 
alemão, natural de Mogúncia. Deu entrada na Irmandade de S. Cecília, como tocador de 
clarinete em 9 de Maio de 1805.”115
Um dos aspectos de relevo, que caracterizou o ensino público da flauta em Portugal 
até 1840, foi a falta de um professor especialista para assumir a disciplina. Como se 
constatou, ficava à responsabilidade de um professor a leccionação de um leque de 
instrumentos de sopro. Todavia, esta realidade não foi diferente da de outros países 
 
109 ROSA, 1999, p. 116. 
110 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 8. 
111 ROSA, 1999, p. 135. 
112 Idem, p. 116. 
113 Ibidem. 
114 Cf. Idem, p. 117. 
115 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 8. 
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europeus, como comenta Gianni Lazzari; no início do século XIX, era comum verificar-se 
que o ensino da flauta estava sob a direcção do professor de oboé116 como era o caso em 
Itália. 
Quanto à admissão dos docentes e de acordo com os estatutos do Conservatório, 
“(...) os novos professores deveriam ser escolhidos por concurso e provas públicas perante 
um júri, composto por seis jurados sorteados entre os professores e por seis membros 
efectivos da respectiva secção do Conservatório.”117 Assim o primeiro concurso público 
que teve lugar para a cadeira de flauta e flautim no Conservatório surge em Outubro de 
1840118, o qual viria a realizar-se a 18 de Outubro.119
Para a referida cadeira apresentaram-se dois candidatos, José Gazul Júnior (1801-
1868) e Manuel Joaquim dos Santos (1800- ?). O concurso viria a ficar marcado por 
alguma controvérsia. Santos ofereceu-se de imediato para leccionar gratuitamente até à 
decisão do júri sobre o seu vencimento. Por sua vez, Gazul oferece também o seu trabalho 
gratuitamente e pede a realização de um novo concurso. Perante estes episódios, João 
Domingos Bomtempo na qualidade de Director da Escola de Música, não ficou satisfeito 
com os acontecimentos, considerando que a admissão de professores não remunerados, não 
era decorosa para a instituição. Mas mais tarde aceita a ideia, referindo-se ao caso como o 
dos servidores do Estado sem vencimento.120
 Entretanto, surge uma peripécia ainda relacionada com este concurso. Apesar de 
José Gazul não concordar com o procedimento, propõe-se apresentar ao júri um aluno seu 
e entrega um documento do Reitor de Música do extinto Real Seminário Patriarcal, Fr. 
José Marques, que o classifica como “professor consumado tocando a solo e magnífico em 
união de orquestra.”121
Manuel Joaquim dos Santos entrega vinte e quatro documentos abonatórios da sua 
capacidade como professor, propõe a apresentação de discípulos e a execução de peças de 
sua autoria. Como comenta Fuente, o Conselho de Direcção exclui do concurso os alunos, 
pois o júri não saberia se seriam efectivamente discípulos do candidato; por outro lado, 
qualquer português ou estrangeiro que não tivesse alunos ficaria prejudicado, mesmo que 
 
116 LAZZARI, 2003, p. 1. 
117 FUENTE, 1993, p. 32. 
118 Cf. ROSA, 1999, pp. 117-118. 
119 Cf. Idem, p. 135. 
120 Cf. FUENTE, 1993, p. 33. 
121 Ibidem. 
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mais talentoso. Face a esta situação, Fuente cita o ponto de vista de Bomtempo: “Seria de 
grande desdouro para esta Escola, se efectivamente se admitirem tais provas, pois que, 
nem em Portugal nem em parte alguma da Europa, tal se costuma praticar em 
semelhantes concursos.”122
 Por fim, José Gazul Júnior foi eleito por unanimidade pelo júri,123 mas ficou a 
leccionar gratuitamente entre 1840 e 1842.124 Com 39 anos de idade, Gazul foi 
oficialmente o primeiro professor de flauta e flautim do Real Conservatório de Música, 
tendo tido discípulos notáveis, entre os quais seu filho Pedro José Gazul (c.1820-1872). O 
seu ordenado era de 200$, recebidos apenas a partir de 8 de Junho de 1842, ano em que 
seria nomeado professor vitalício da cadeira de flauta e flautim.125  
Gazul, que tivera como seu mestre Joaquim Pedro Rodil, dedicou-se em especial ao 
ensino da flauta, tornando-se um dos mais célebres flautistas do seu tempo. Com base nos 
registos documentais recolhidos, tudo indica, uma vez mais, que o ensino da flauta 
transmitido por Joaquim Rodil a Gazul foi a título particular, uma vez que Rodil não esteve 
ligado oficialmente a nenhum estabelecimento de ensino.  
Com efeito, os grandes mestres da flauta que marcaram a vida musical portuguesa 
nos finais do século XVIII e nas primeiras décadas do século XIX, tiveram, para além de 
um brilhante percurso enquanto instrumentistas uma responsabilidade pedagógica que seria 
determinante para a forte implementação do instrumento durante todo o século XIX. Em 
todo o caso, como se verificou até 1840, este ensino, em Lisboa, esteve subordinado a 
título particular a António Rodil, Joaquim Rodil e José Gazul Júnior, e na cidade do Porto, 
a João Parado e José Maria Ribas. 
Antes de iniciar as suas funções de professor do Conservatório, Gazul exerceu uma 
importante actividade artística. Assim, em 1824, era segunda flauta da Orquestra do Teatro 
de S. Carlos, onde o seu mestre ocupava o lugar de primeira flauta. Em 1825, por cansaço 
do seu professor, veio a ocupar o seu lugar na orquestra. Para além das suas funções como 
flautista na Orquestra do Teatro de S. Carlos, também estava nas Orquestras da Real 
Câmara e da Sé. Como descreveu Vieira: “Gazul foi um dos primeiros flautistas a 
distinguir-se por um som intenso vibrante e de grande beleza, por um estilo largo e 
 
122 FUENTE, 1993, p. 33. 
123 O júri incluía o Director do Conservatório de Música, sete professores da Escola de Música e quatro 
sócios do Conservatório. 
124 Idem, p. 34. 
125 Cf. ROSA, 1999, pp. 117-118. 
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correcto, por uma execução animada e expressiva. Em compreensão, mostrava-se no 
ensino mestre paciente, dedicado e affectuoso; por isso teve numerosos disciplos, a maior 
parte dos quaes se tornaram outros tantos amigos.”126 Em relação aos seus discípulos, para 
além do filho, outros flautistas tiveram a oportunidade de trabalhar com Gazul, como por 
exemplo Garcia Alagarim (séc. XIX), Manuel António Borges da Silva (1827-1898) e 
Manuel Martins Soromenho (?-1900),127 o qual viria a assumir o cargo, depois da morte do 
seu mestre. 
Com a entrada de Gazul para o Conservatório assistiu-se a um aumento do número 
de alunos inscritos na disciplina de flauta.128 Segundo Fuente, já no ano lectivo de 
1841/42, tinha 10 alunos em flauta, sendo apenas superado pelas classes de Canto e Piano 
com 20 e 14 alunos, respectivamente. 129  
 No período a que este estudo respeita, a disciplina de flauta e flautim será orientada 
por José Gazul. A 26 de Dezembro de 1848, num documento manuscrito localizado por 
Rosa, Gazul dirige-se ao Director da Escola de Música, fazendo um historial desde a sua 
entrada ao serviço do Conservatório até à situação vivida à data: “Sendo esta Aula então 
nascente, de tudo carecia, e eu fui requesitando o que para ella era indispensavel, com tal 
infeleicidade porem, que, mau grado a activa co-operação que Vª Exª, se dignou a 
conceder-me, apoiando e conseguindo do Vice Presidente d´aquella epoca a approvação 
das minhas requisições, jamais se poude obter foseem levadas a effeito. Eis o motivo de 
ainda hoje só têr para o ensino dos meus discipulos um estropiado livro, falta de folhas, e 
que custa já a reconhecer como exemplar do Methodo do Conservatório de Pariz.”130  
 Partindo da análise deste documento, é possível retirar uma ideia clara da situação 
vivida por Gazul que, enquanto primeiro professor e responsável pela cadeira, tinha pela 
frente um grande desafio, face à ausência de uma literatura específica para o instrumento. 
Por outro lado, confirma-se toda uma linha de ensino ministrado no Conservatório, para 
além dos próprios fundamentos ideológicos baseados no modelo francês, que geraram a 
sua criação.131  
 
126 VIEIRA, 1900, vol. I, pp. 457-458. 
127 Ibidem. 
128 Como resultado das pesquisas realizadas, é apresentado, em anexo, um Dicionário de Flautistas (c.1710-
c.1929), relacionado com a historiografia da flauta em Portugal, contendo nomes de flautistas amadores, 
profissionais, quer tenham estudo no ensino público, quer tenham estudado a título particular. 
129 Cf. FUENTE, 1993, p. 46. 
130 Cf. ROSA, 1999, p. 197. Documento manuscrito – Arquivo do Conservatório Nacional. 
131 Cf. FUENTE, 1993, p. 51. 
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 De acordo com o regulamento interno da Escola de Música, e como afirma 
Vasconcelos: “(...) os professores tinham um conjunto alargado de obrigações para além 
das decorrentes da actividade lectiva no seu sentido estrito, nomeadamente formar 
métodos, compêndios e obras elementares para as suas aulas. (...) Enquanto não 
existissem estas obras, o que serviria de base para os estudos e ensino das diferentes 
disciplinas eram os métodos adoptados no Conservatório de Paris, e as obras dos autores 
clássicos.”132
 Consciente desta realidade, na sua carta de 26 de Dezembro de 1848, Gazul refere-
se ao repertório utilizado nas suas aulas da seguinte forma: “(...) teem levado a ministrar-
lhes musicas minhas, e a condescendencia d´elles em procurar as que lhes aconselho 
(...).”133 Com efeito, o ensino da flauta em Portugal terá adquirido uma estrutura sólida e 
sustentada apenas a partir de meados do século XIX. No decorrer da primeira metade de 
oitocentos, a falta de um programa nacional, a ausência de métodos, de estudos e o 
reduzido repertório específico para o instrumento, traçaram o panorama interno do ponto 
de vista do ensino da música no país e, em particular, da flauta. 
 Assim sendo, de forma a acompanhar o crescente interesse pelo estudo da flauta, 
manifestado principalmente desde o início do século no seio da vida musical portuguesa, 
foi necessário constituir oficialmente um programa que visasse corresponder à formação 
dos novos alunos. Nesta perspectiva, e de acordo com a pesquisa de Rosa, no ano lectivo 
de 1844/45, o programa elaborado por Gazul estava dividido em três anos: “O curso 
completo da minha Aula de trez annos, 1º Anno todo o Methodo do do Conservatório de 
Pariz,. 2º Anno Perlúdios de Hoffmeister e Exercícios de minha composição (...), 3º 
Estudos de José Maria Ribas, de João Parado e de Furstenau.”134
 Com a admissão de José Gazul Júnior aos quadros do Conservatório, para a cadeira 
de flauta e flautim, estavam assim lançadas as bases ao nível do ensino para o instrumento 
poder alcançar gradualmente um público cada vez mais vasto. Por conseguinte, deste 
estabelecimento sairiam muitos flautistas para as orquestras, outras escolas ligadas ao 
ensino, bandas filarmónicas e militares ou simplesmente curiosos e amadores do culto pela 
flauta. 
 
132 VASCONCELOS, 2002, p. 49. 
133 ROSA, 1999, p. 197. 
134 Ibidem, pp. 197-198. 
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 Antes de se concluir este ponto, relativamente ao ensino da flauta em Portugal, 
merece apena serem abordados os estudos Three Studies for the Flute de João Parado (?-
c.1842), mencionados por Gazul, assim como Doze Estudos para Flauta de José Francisco 
Arroio (1818-1868) e o Methodo Elementar de Flauta coordenado por Cezar das Neves. 
 Segundo Vieira, João Parado era natural da cidade do Porto, onde terá nascido nos 
finais do século XVIII.135 Pouco se conhece da sua vida e obra, para além do que Ernesto 
Vieira escreveu; no entanto, compôs uns estudos para flauta dedicado ao seu colega e 
amigo José Maria Ribas. Estes estudos foram publicados em Londres com o título: Three 
studies for the flute, composed and dedicated to his friend J. M. Ribas, principal flute at 
Her Majesty´s Theatre, and the Philarmonic. By João Parado. London, J. Alfred Novello, 
Ewer & Co.  
Para Vieira, estes estudos “(...) são de execução muito difficil, mas não primorosos 
sob o ponto de vista da composição musical; falta-lhes unidade pois cada estudo é formado 
de três ou mais trechos que mal se ligam entre si, modulando com muita frequência mas 
pouco naturalidade.”136 De facto, a sua escrita é determinada por uma linguagem muito 
diversificada, do ponto de vista rítmico e melódico, e de forma a cativar o músico para a 
sua execução. O grau de dificuldade destes estudos não é progressivo, o que significa um 
elevado grau de exigência ao nível da sua performance em todos os estudos.  
Parado foi um grande flautista e professor, sabendo por certo o que seria necessário 
desenvolver e aplicar na sua escrita para tornar estes estudos num bom exercício para os 
seus alunos. Todos os registos do instrumento são devidamente explorados, as dinâmicas 
são cuidadosamente escolhidas de forma a proporcionar grandes contrastes que vão desde 
pp ao ff, grandes intervalos, uso frequente de arpejos e sobretudo uma procura constante de 
contraste nas diferentes maneiras de articulação.  
Todos os estudos são compostos por três andamentos. Com base nesta estrutura, 
Parado procura conciliar a sua expressividade, partindo de uma linguagem romântica nos 
andamentos mais lentos, como por exemplo Com Sentimento logo no início do segundo 
andamento do Estudo nº 1 e com os momentos de puro exercício técnico, nos andamentos 
mais rápidos.  
 
135 VIEIRA, 1900, vol. II, p. 151. 
136 Idem, p. 152. 
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Apesar de a sua escrita ser também fortemente apoiada numa ornamentação 
cuidada, é natural perder-se a fluidez do discurso musical, face aos objectivos técnicos 
propostos pelo autor. A qualidade e a importância desta obra não foram esquecidas na 
época, a sua aplicação nos programas oficiais do Conservatório e o reconhecimento por 
parte do mestre Gazul são indicadores e reflexo da sua inserção no plano musical vigente 
durante a época em estudo. Numa perspectiva mais integradora das práticas instrumentais, 
este património artístico poderia e deveria suscitar um olhar mais atento no quadro actual 
do ensino e da historiografia do repertório para flauta. 
Numa mesma linha estética, e apesar de não fazerem parte dos programas oficiais 
do Conservatório, foram localizados os Doze Estudos para Flauta de José Francisco 
Arroio. Na primeira página pode ler-se: DOZE ESTUDOS / PARA / FLAUTA / Compostos 
/ E / DEDICADOS / como pequeno testimunho d´amizade / consideração, e respeito, ao 
Ell.mo Senhor / I. PARADO, / Ensigne  Professor  e Tocador / D´ESTE INSTRUMENTO; / 
POR / J. F. ARROIO / Todos os exemplares que não tiverem rubrica do seu Autor, / eram 
havidos como furtados / A. S. de Castro Lith – Lxª Lith de J. S. Lence.  
José Arroio nasceu em Espanha a 14 de Janeiro de 1818 e veio para Portugal muito 
novo, mais propriamente para o Porto. Seguindo os passos de seu pai, começou por 
aprendeu a tocar clarinete num dos regimentos militares da cidade, ganhando fama de bom 
instrumentista, o que lhe permitiu, mais tarde, ocupar o lugar de primeiro clarinete na 
Orquestra do Teatro Lírico de S. João do Porto. Segundo João Saguer,137 também estudou 
flauta com José Maria Ribas na cidade do Porto; não obstante, a sua carreira é reconhecida 
enquanto compositor. É de realçar uma relação saudável, ao nível profissional, entre os 
grandes flautistas da cidade do Porto, assim como se verificou entre João Parado, José 
Maria Ribas e José Arroio, mesmo não tendo este último seguido um percurso de flautista. 
Quanto à data em que foram escritos estes estudos não existe nenhum dado em 
concreto; no entanto, um pormenor de importante relevo surge na primeira página. Arroio 
dedicou esta obra ao flautista João Parado, mestre de outros grandes flautistas, tais como 
José Maria Ribas (1796-1861) e Hypolito Medina Ribas (1825-1883). Através dos 
documentos disponíveis sabemos que Parado faleceu em 1842, e assim, é bem possível que 
Arroio, por ocasião da morte do seu amigo, tenha dedicado esta obra à sua memória, como 
está mencionado na primeira página. 
 
137 SAGUER, 1940, p. 28. 
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O conjunto dos doze estudos são, na sua generalidade, um bom desafio para o 
flautista; o grau de dificuldade não é gradual ao longo das peças, mas sim constante. 
Resumidamente, estes estudos apresentam todo um leque de características semelhantes 
em relação às linhas gerais que dominam a escrita de Parado nos seus três estudos. É 
natural que a obra de Parado tenha influenciado fortemente a escrita flautista de Arroio.  
Para além de todos os aspectos já referenciados ao nível da escrita na obra de 
Parado, existe apenas uma diferença entre estas duas colecções. Enquanto que Parado 
engloba num só estudo todo um conjunto de objectivos técnicos a atingir pelo flautista, os 
doze estudos de Arroio, pelo facto de serem em maior número, normalmente procuram 
explorar e focalizar individualmente determinado aspecto técnico e interpretativo. 
Nesta perspectiva destaca-se, por exemplo, o Estudo nº 4, que desde o primeiro ao 
último compasso, partindo da tercina, trabalha a articulação usando a primeira nota 
articulada e as duas seguintes ligadas. Nesta mesma linha, o Estudo nº 5 exercita os 
mesmos princípios técnicos, recorrendo no entanto, ao grupo de quatro semicolcheias em 
que a primeira é articulada e as restantes notas são ligadas. Ainda com base nos mesmos 
objectivos técnicos interpretativos, Arroio explora diferentes articulações e combinações 
no Estudo nº 6, em que surgem grupos de seis semicolcheias ligadas 2+2+2 do primeiro ao 
último compasso. Apenas como último exemplo, o Estudo nº 10 é nitidamente um trabalho 
ao nível das oitavas ascendentes, no qual, desde o primeiro ao último compasso, é pedido 
ao flautista um exercício de flexibilidade técnica que permita executar oitavas ligadas, 
tendo sempre como ponto de partida a nota grave.  
Arroio comprova conhecer bem as capacidades e características da flauta. O facto 
de ter estudado o instrumento com grandes mestres da flauta e, posteriormente, o contacto 
privilegiado com seu irmão e flautista João Emílio Arroio (1831-1896),138 contribuíram 
para uma sensibilidade estética e técnica, que fazem hoje destes estudos uma obra capaz de 
proporcionar e conciliar objectivos pedagógicos, de acordo com as exigências estipuladas 
ao nível dos programas de flauta no ensino artístico. 
 No âmbito do ensino da flauta em Portugal, no período compreendido entre 1750 e 
1850, o primeiro método para o instrumento editado em português merece um espaço de 
 
138 Em 1868, fica como 2ª flauta da Orquestra do Teatro Nacional de S. Carlos onde mais tarde substitui 
António José Croner (1826-1888), quando este fica doente. Em 1892, ganha o concurso público para 
professor de flauta do Conservatório Nacional. De acordo com Ernesto Vieira, João Emílio Arroio terá sido o 
primeiro flautista a usar uma flauta de sistema-Bohem em Portugal. 
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reflexão no âmbito do presente projecto, apesar de todos os dados documentais 
disponibilizados apontarem para o seu aparecimento no meio musical nacional apenas na 
segunda metade do século XIX.  
O Methodo Elementar de Flauta Contendo Os Principios Rudimentares de Musica 
e Observações Indispensaveis aos Jovens Flautistas, com Gravuras Intercaladas, 
Demonstrando as Flautas Commum e Moderna e as Escalas Respectivas Coordenado por 
Cezar A. P. Das Neves,139 como se indica na primeira página é uma segunda edição da 
casa Custodio Cardoso Pereira – Fornecedor de Instrumentos Musicos para o Exercito, 
Fabrica a Vapor e Deposito de Instrumentos para Banda e Orquestra. Como é conhecido, 
este estabelecimento foi fundado no Porto no ano de 1861, facto pelo que, só poderia ter 
ocorrido a partir da década de 1860,140 a sua primeira edição. 
No que diz respeito ao seu teor, numa primeira parte incide nos Principios 
Elementares da Musica, referindo-se apenas à flauta quanto à sua extensão; dó¹ ao sí³.  
Neste sentido, o autor faz a seguinte chamada de atenção: “As Flautas que tem menos de 
oito chaves não dão a primeira nota Dó, principiam em Ré.141 O que significa que mesmo 
na segunda metade de oitocentos, apesar das flautas maioritariamente comercializadas 
incluírem as chaves de dó e dó# na secção do pé, a procura e venda de flautas com apenas 
uma chave no pé (ré#) é ainda significativa. Como já foi afirmado no Capítulo 2, razões de 
ordem económica e os objectivos do comprador (que muitas vezes seria amador) fizeram, 
provavelmente, com que a procura e comercialização deste tipo de instrumento fosse 
visível durante todo o século XIX e mesmo ainda no século XX.  
César Augusto Pereira das Neves (1841-1920) passa a focalizar exclusivamente 
aspectos relacionados com a flauta a partir do ponto Observações, o qual se encontra 
organizado por diferentes itens. Primeiro descreve as diferentes secções que constituem o 
instrumento, assim como alguns dos seus mecanismos: “Da Flauta em Geral e do seu 
Mechanismo – A Flauta compõem-se de quatro peças que se armam e desarmam quando é 
necessario. A primeira peça, ou cabeça é a que tem o buraco da embocadura, esta peça é 
dividida geralmente em duas, sendo a segunda mais pequena, chamada bomba e que serve 
 
139 Para além desta obra, Neves também coordenou um Methodo Elementar de Violão e um Methodo 
Elementar para Guitarra. 
140 Uma das poucas informações em torno deste método surge em 1882, quando a Casa Custódio Cardoso 
Pereira publicou Noções Elementares de Musica de J. P. Leite Netto, aproveitando assim para divulgar o 
método para flauta e o seu respectivo preço $400. 
141 NEVES, Cezar A. P. das, Methodo Elementar de Flauta, Porto, Custódio Cardoso Pereira, s.d., p. 2. 
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para graduar a afinação provisoriamente. A segunda peça ou collo superior contém os tres 
buracos que pertencem à mão esquerda e pode ter as chaves de Sol#, Dó e Sib e ainda mais 
duas chaves de trilos. A terceira peça ou collo inferior contém os tres buracos que pertence 
à mão direita e pode ter uma ou duas chaves para o Fá e ainda uma chave para o Fá#. A 
quarta peça patilha ou corunha contém uma chave e pode ter mais duas para Dó e Dó# 
graves. Estas quatro peças são guarnecidas de marfim ou de metal. Dá-se o nome de 
chapeu a uma pequena peça que tapa a parte superior da Flauta. A parte superior da 
primeira peça da flauta é tapada interiormente por uma rolha que deve de ser de madeira 
guarnecida de cortiça, esta rolha está preza por um parafuzo de graduação ao chapeu que se 
anda ou desanda para por a Flauta n´uma afinação invariável.”142
Ainda neste primeiro ponto, Neves refere-se às flautas da seguinte forma: “O 
numero de chaves que as flautas comuns teem não são menos de uma nem mais de dez.”143 
De facto, como foi focalizado no Capítulo 2, uma flauta de múltiplas chaves poderia conter 
mais de dez chaves, neste período; no entanto, o ponto de vista do autor parece querer 
classificar esse tipo de instrumentos como pouco comuns e menos significativo no 
mercado interno. 
No item seguinte, Neves aborda a questão do “Aperfeiçoamento da Flauta – 
Actualmente tem-se procurado aperfeçoar as Flautas resultando d´essas tentativas 
apparecerem a Flauta Cylindrica e a Flauta Bohem.”144 Um dos aspectos importantes que 
se pode retirar deste método é o cuidado em disponibilizar todo um conjunto de 
informações, tanto para os flautistas que utilizavam flautas traversas, como para aqueles 
que já tivessem tido oportunidade para adquirir as novas flautas de sistema-Boehm. Porém, 
após uma breve abordagem genérica da flauta Boehm, Neves centra as suas indicações e 
exercícios técnicos das páginas seguintes em exclusivo para as flautas traversas com 1 até 
8 chaves: “As seguintes escalas servem para as flautas vulgares145 de todos os apparatos, 
desde uma chave até oito; algumas notas tem duas posições sendo a primeira para a flauta 
d´uma chave.”146
É de realçar que a aceitação da flauta-Boehm na Europa provocou reacções 
diferentes por parte dos flautistas e dos construtores. Enquanto que em França a casa 
 
142 NEVES, s. d. p. 5. 
143 Ibidem. 
144 Ibidem. 
145 O autor refere-se à flauta traversa pré-Boehm. 
146 Idem, p. 6 
 391




                                                
Godfroy & Lot assegurava os seus direitos de produção e comercialização,147 em Portugal, 
como foi referido no Capítulo 1, não só os construtores nacionais não acompanharam este 
movimento, como os flautistas criaram inicialmente alguma resistência. Por conseguinte, 
não surpreende o facto de Neves articular o seu discurso inicial entre os dois tipos de 
flautas e de seguida focalizar os seus exercícios apenas nas flautas pré-Boehm. Em relação 
à flauta, o seu ponto de vista reflecte um potencial mercado interno que, apesar de 
contactar gradualmente com um número maior de flautas sistema-Boehm, é ainda 
dominado, na entrada da segunda metade do século XIX, pela venda e comercialização das 
flautas pré-Boehm. 
 Depois de uma primeira parte baseada nos aspectos mais teóricos, Neves passa a 
apresentar uma série de Exercicios para a Graduação do Sopro.148 Por último, conciliando 
uma linguagem musical de pendor romântica com a sua reivindicação nacionalista, Neves 
propõe trabalhar todo um conjunto de aspectos, como por exemplo a articulação, a 
ornamentação, a frase e suas dinâmicas, partindo de pequenas melodias populares149 (O S. 
João, Canção do Marujo e o Himno Nacional D. Pedro IV) e de excertos das óperas de 
Rossini, Donizetti e Verdi. 
 O crescente interesse pela historiografia musical portuguesa de oitocentos tem 
progressivamente despertado o interesse por parte dos musicólogos, face aos processos já 
desenvolvidos em grande escala no século anterior. Na medida em que se reúnem cada vez 
mais conteúdos científicos em torno da vida cultural portuguesa do século XIX, torna-se 
cada vez mais evidente que a produtividade musical desempenhou um papel determinante 
no seio da sociedade, servindo de meio de difusão de ideias e de debate político, face às 
dificuldades de um país marcado geograficamente pelo seu relativo isolamento europeu. 
 Como comenta Lopes-Graça: “Apesar de tão sistematicamente denegrido pelo 
faccionismo político de um sector da mentalidade portuguesa hodierna, o nosso século 
XIX musical é, contudo, um dos mais activos e importantes, se não o mais activo e o mais 
importante, dos períodos da história da música portuguesa. Se a sua actividade não é a 
 
147 Cf. POWELL, 2002, p. 183. 
148 NEVES, s. d. pp. 9-15. 
149 “César das Neves foi um grande impulsionador da divulgação e recolha da música popular portuguesa, 
tendo resultado deste trabalho o Cancioneiro de Músicas Populares em 3 volumes” in BORBA, Tomás, e 
LOPES-GRAÇA, Fernando, Dicionário de Música, 2ª ed., Porto, Mário Figueirinha, 1996, vol II pp. 292-
293. 
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mais intensa, é, sem dúvida alguma, a mais fecunda, a de mais fortes e proveitosas 
consequências.”150
 Verifica-se que o gosto pela música de câmara e pelo concerto, nos meios 
esclarecidos dos verdadeiros «conhecedores e amadores»151 destes géneros, viria a marcar 
todo o desenvolvimento da música portuguesa de oitocentos. Os historiadores são 
unânimes em destacar o pianoforte152 e a guitarra153 como elementos representativos desta 
corrente. No entanto, conciliando as fontes disponíveis154 com todas as especificidades e 
objectivos traçados que, por sua vez, foram aprofundadas de forma sistemática e 
metodológica no presente estudo, verifica-se que, com o decorrer do século XIX, a flauta 
traversa também viria a revelar-se neste contexto com a mesma importância como os 
referidos instrumentos, fruto da projecção alcançada essencialmente no plano da indústria 







150 LOPES-GRAÇA, Fernando, A Música Portuguesa e os seus Problemas I, 2ª ed., Lisboa, Editorial 
Caminho, 1989, p. 65.  
151 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 125. 
152 Cf. BRITO & CRANMER, 1990, p.50. 
153 Cf. NERY & CASTRO, 1991, p. 129. 
154 Cf. BRITO & CRANMER, 1990,  p. 49. 
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Na presente dissertação procurou-se centrar o objecto de estudo numa reflexão 
baseada em perspectivas historiográfica, musicológica, organológica, sociológica e 
museológica. Como resultado desta abordagem, a percepção actual referente à flauta 
traversa conflui num conhecimento mais aprofundado do instrumento, no que concerne à 
sua evolução, em Portugal, de acordo com o quadro histórico-musical. Assim, o 
reconhecimento da amplitude do instrumento, desde a sua construção até à sua utilização 
em território nacional será seguramente apercebida, no futuro, de forma  mais completa e 
sustentada. 
De acordo com os princípios metodológicos adoptados e com os objectivos 
definidos a alcançar com a exploração conceptual da presente temática, impõe-se reunir e 
projectar neste ponto algumas considerações finais. Contudo, do ponto de vista 
interpretativo, é necessário contextualizar estas posições, que poderão assumir sempre um 
carácter menos definitivo, face à complexa realidade e constante mutação do discurso 
historiográfico, a que se assiste actualmente no meio académico. Neste sentido, conclui-se 
que o contributo prestado pelo actual projecto representa apenas um trabalho que se 
encerra e que, em simultâneo, está a abrir janelas para novas temáticas, em torno da 
indústria instrumental portuguesa e, em particular, da flauta traversa. 
Em termos sintéticos delineiam-se quatro grandes períodos que marcaram a 
presença da flauta em Portugal, no que diz respeito à sua construção. Estas quatro grandes 
fases ficam definidas, numa perspectiva cronológica, da seguinte forma: um primeiro 
período que começa no início do século XVIII, estendendo-se até 1753; o segundo período, 
de 1753 a 1807; o terceiro que abrange toda a primeira metade do século XIX e o quarto 
período correspondendo à segunda metade de oitocentos.   
O primeiro período, que vai do início do século XVIII até 1753, é marcado pela 
ausência de uma manufactura especializada na construção. De acordo com este contexto, a 
eventual comercialização interna só terá sido facultada através da sua importação, tendo-se 
recorrido a países como Itália, França e Alemanha. 
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O segundo período - de 1753 até 1807 - sobressai pela fundação da oficina Haupt 
em Lisboa e das actividades daí recorrentes nas décadas seguintes. Durante esta fase, 
observou-se todo um conjunto de medidas provenientes da intervenção directa do Estado, 
que permitiu criar condições e infraestruturas, ao nível da implementação, produção e 
formação de novos construtores. É neste quadro que se constata, por um lado, toda uma 
intensa actividade produtiva exercida por Frederico Haupt I e António José Haupt II 
pautada pelo constante acompanhamento técnico e mecânico na construção da flauta 
traversa e, por outro lado, toda uma prática vocacionada para a preparação de futuros 
artesãos nacionais. Desta escola de construção de instrumentos de sopro em madeira saiu 
Manuel António da Silva e, posteriormente, criando o seu próprio estabelecimento. 
O terceiro momento, que compreende toda a primeira metade do século XIX, 
representa uma linha crescente em termos de produtividade e comercialização das fábricas 
Haupt e Silva. Como já tinha sucedido no período anterior, as primeiras décadas de 
oitocentos reflectem uma continuidade evolutiva e toda uma dinâmica interna de constante 
progresso e inovação, à semelhança dos grandes centros europeus. É de sublinhar que o 
espólio recolhido nas colecções nacionais corresponde, maioritariamente, à primeira 
metade de oitocentos. Contudo, deixamos em aberto a hipótese dos músicos que viajaram 
de Portugal para o Brasil terem levado flautas e outros instrumentos destes construtores.  
Esta trajectória crescente, que ficaria para sempre marcada e associada à figura 
central do mestre Ernesto Frederico Haupt III, atingiu o seu ponto máximo em meados do 
século. É de sublinhar, que neste período, a década de 1840 representou um momento de 
ouro para o instrumento, no plano da sua construção e comercialização. Estes progressos 
traduzem-se, e culminam em 1840, na mudança da fábrica Haupt para a conceituada Rua 
Augusta. Em 1844, aquando da publicação do primeiro preçário da fábrica Silva, 
contemplando um vasto leque de instrumentos de sopro e, em 1849, por altura da 
publicação da segunda tabela de preços da fábrica Silva, marcaram presença também 
construtores como os Silva em mais uma exposição da indústria nacional.  
Se acrescentarmos a este período cronológico a abertura da secção de instrumentos 
em madeira integrada no Arsenal do Exército (1835), constata-se toda uma dinâmica 
comercial interna em torno da flauta traversa, que atingia proporções até à data nunca 
alcançadas no plano da História da Música Portuguesa. 
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No quarto e último período, que se demarca desde meados do século até à última 
década de oitocentos, assistiu-se ao gradual desaparecimento das dinâmicas produtivas dos 
referidos estabelecimentos e, por conseguinte, ao seu inevitável encerramento. Esta 
trajectória foi essencialmente determinada pela implementação das flautas de sistema-
Boehm no espaço europeu. Desta forma, o aparecimento da flauta-Boehm no mercado 
nacional, na segunda metade do século XIX, e a falta de acompanhamento técnico por 
parte dos construtores portugueses foram os principais motivos responsáveis pela gradual 
incapacidade produtiva e comercial face à concorrência estrangeira. 
Resultante da actividade exercida pelos Haupt e pelos Silva, conclui-se que o 
espólio reunido no presente projecto terá coligido, pela primeira vez, e num só documento, 
um número bastante significativo de flautas traversas. A dimensão da obra destes 
construtores, a sua visibilidade e projeção nas perspectivas organológica e musicológica, 
permitem, após este percurso, actualizar posições, complementar o discurso científico, 
valorizar o património artístico e relançar novas metas para a investigação. Conclui-se que 
a indústria instrumental portuguesa e o seu estudo sairão reforçados e enriquecidos com o 
contributo prestado pelas fábricas Haupt e Silva, ao longo de século e meio. 
Quanto à presença da flauta traversa no quadro da historiografia musical 
portuguesa, constata-se que o flautista António Rodil (e a sua importante actividade 
profissional) contribuiu em definitivo para a divulgação do instrumento no meio artístico, 
motivando inclusivamente, uma crescente projecção por todo o século XIX, iniciada por 
volta de 1765. A obra de Rodil veio igualmente representar um ponto de viragem no 
repertório flautístico português ao lançar novos desafios aos compositores nacionais na 
viragem do século. Já no século XIX, o contributo prestado pelas obras de Ribas, Parado, 
Arroio, Croner e Cezar das Neves, foi determinante para conferir visibilidade ao 
instrumento e à sua literatura no seio da vida artística da época e solidificar a sua presença 
no plano musical. 
Deste modo, a convergência da crescente actividade da fábrica Haupt com presença 
emergente do instrumento na cena musical, constituíram factores basilares na segunda 
metade de setecentos, que permitiram impulsionar a flauta traversa nas décadas seguintes, 
fazendo do instrumento um dos mais estudados e utilizados no Portugal dos oitocentos. 
Conclui-se também que, resultante dos processos vividos em torno do instrumento, 
especialmente desde os últimos decénios de setecentos, a década de ouro da flauta ficou, de 
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facto, reforçada com a abertura da cadeira de flauta e flautim no Conservatório de Música 
de Lisboa, em 1840, sob a responsabilidade de José Gazul Júnior. No ensino estavam 
assim lançadas as bases para que o instrumento pudesse alcançar, gradualmente, um 
público cada vez mais vasto e heterogéneo.  
Assim, em meados do século XIX, a flauta alcançou uma posição igualável ao 
pianoforte e à guitarra, no plano artístico-musical. Este estatuto foi o corolário de uma 
conjugação de vários elementos, tais como o avanço técnico e mecânico operado no seio 
da indústria instrumental interna a aceitação e reconhecimento do instrumento nos meios 
socioculturais através da sua presença nos mais variados géneros musicais e o seu 
enquadramento pedagógico na estrutura mais importante do ensino da música da época, ou 
seja, o Conservatório de Música de Lisboa. 
A Presença da Flauta Traversa em Portugal de 1750 a 1850, e sua subsequente 
implementação, devem ser consideradas como estruturas basilares da sua inserção 
definitiva na vida musical portuguesa, reflectindo, numa perspectiva actual, a sua prática 
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No decorrer das diferentes fases da investigação deste projecto, foram surgindo 
dados relevantes sobre os flautistas em Portugal. Estas fontes, maioritariamente revelem-
nos a actividade desenvolvida por estes instrumentistas, sejam eles profissionais ou 
amadores. De forma dispersa e até por vezes acidental, esta documentação histórica 
insurge-nos essencialmente sobre os programas, locais, respectivas datas dos concertos e 
seus promotores. 
Numa perspectiva global da historiografia musical portuguesa e em particular para 
a projecção da flauta traversa, no panorama social, idiológico e cultural, esta recolha, 
poderá constituir um pequeno contributo para pesquisas e estudos vindouros. 
Pela natureza metodológica inerente ao projecto, esta lista, abrange um período 
cronológico mais amplo, em comparação com o utilizado para o instrumento. Assim sendo, 
inicia com a data de nascimento de António Rodil (c.1710) e termina nas primeiras 
décadas do século XX (c.1929), ano em que terá sido suspendido temporariamente a 
leccionação da disciplina de flauta e flautim no Real Conservatório de Música de Lisboa. 
Na lista que se segue, realçamos um vasto número de professores de flauta, ainda 
que não todos, e seus discípulos, que marcam para sempre a história do ensino da flauta 
traversa no Conservatório. Um futuro trabalho, centrado numa perspectiva histórico – 
pedagógica, é merecedor de uma reflexão atenta sobre a temática. Consideram-se os dados 
reunidos, indicadores fundamentais, para uma percepção global da presença da flauta 
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Alagarim, Joaquim José de Garcia (?-1897).  
Aluno de José Gazul no Real Conservatório de Música de Lisboa. Pertenceu à orquestra do 
Ginásio e à Real Câmara. 
Amorim, António (c.1802-1872).  
Flautista natural de Braga. Foi considerado bom interprete e tendo também dedicou a sua 
actividade à composição de música religiosa. Faleceu em 1872.  
Arroio, João Emilio (1831-1896).  
Começou por aprender a tocar flautim. Integrar a Banda da Guarda Municipal do Porto, 
ocupando os lugares de requinta e contramestre. Em 1868, fica como 2ª flauta da Orquestra 
do Teatro Nacional de S. Carlos onde mais tarde substitui António José Croner (1826-
1888), quando este ficou doente. Em 1892, ganhou o concurso público para professor de 
flauta do Conservatório Nacional. Segundo Ernesto Vieira, na segunda metade do século 
XIX, João Emilio Arroio terá sido o primeiro flautista a usar uma flauta de sistema Boehm 
em Portugal.  
Arroio, José Francisco (1818-1886). 
Filho de um musico militar espanhol e irmão mais velho de João Emílio Arroio (1831-
1896). José Francisco Arroio nasceu em Espanha a 14 de Janeiro de 1818 e veio para 
Portugal muito novo, mais propriamente para o Porto. Seguindo os passos de seu pai, aqui 
começou por aprendeu a tocar clarinete, num dos regimentos militares da cidade, ganhando 
fama de bom instrumentista o que lhe permitiu mais tarde ocupar o lugar de 1º clarinete na 
Orquestra do Teatro Lírico de S. João do Porto. Segundo Saguer, terá também estudado 
flauta com José Maria Ribas na cidade do Porto. No entanto, a sua carreira é mais 
reconhecida enquanto compositor, onde se destaca Doze Estudos para Flauta, obra escrita 
por volta de 1842 e dedicada ao célebre flautista e seu amigo João Parado. 
 
B 
Botelho, Manuel Joaquim Pedro ( ? – 1873).  
Flautista e teórico muito instruído, nasceu em Lisboa nos finais do século XVIII. Teve 
como mestre o Vicentino Torá. Entrou para 2ª flauta da Orquestra de S. Carlos em 1822 e 
assim esteve durante 40 anos, até que pela idade avançada teve de abandonar o cargo.  Foi 
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também durante muitos anos 2ª flauta da Orquestra da Casa Real, tendo como 1ª flauta da 
orquestra o flautista José Gazul. No Teatro de S. Carlos, também participou em alguns 
concertos, tendo tocado um concerto para flauta de Toulou, no dia 14 de Novembro de 
1824. Escreveu um concerto para flauta, mas pouco divulgado, talvez por ele próprio ser 
uma pessoa muito reservada e tímida. Se não foi conhecido pelas suas obras, foi bem 
conhecido como professor de flauta e pelos discípulos que teve, tanto amadores como 
profissionais. Um dos seus alunos que mais se destacou foi António Croner. Era muito boa 
pessoa pois não levava dinheiro pelas aulas quando via que o aluno não tinha dinheiro para 
pagar. Era o caso de António Croner, que não tinha dinheiro para comprar uma flauta e 
acabou por lhe oferecer uma,  a qual nunca mais se separou dela toda a sua carreira. 
Botelho faleceu em 9 de Abril de 1873. 
Brelas, Luis (séc. XIX) 
Filho do Sr. Brelas, foi flautista amador, tendo participado em concertos em conjunto com 
seu pai. 
Brelas, Sr. (séc. XIX). 
Comerciante e músico suíço, pai de Luís Brelas. Este era considerado um excelente 
flautista amador. Segundo a crónica Allgemeine Musikalische Zeitung de 12 de Janeiro de 
1825, “O senhor Brelas e seu filho Luís (amadores) tocaram muito bem e com muito 
aplauso um concerto para duas flautas de Gianella (composto por este há uns quinze anos 
para si e para o senhor Brelas). O senhor Brelas sénior tocou a solo um concerto de 
Berbiguier em Lá bemol, o op. 30 de A. E. Müller, o terceiro concerto de Tulou, e com o 
amador senhor Caetano Martins um concerto de Devienne.” 
 
C 
Caldas, Braulio Mendes (séc. XIX/XX) 
Cardoso, Manuel Ferreira (séc. XIX).  
Aluno de António José Croner, no Real Conservatório de Música de Lisboa. 
Ciriaco, Ernesto ( séc. XIX/XX) 
Costa, Guerreiro (séc. XIX/XX) 
Coutinho, D. Fernado de Sousa (séc. XIX).  
Flautista amador, aluno de José Gazul Júnior no Real Conservatório de Música de Lisboa. 
Croner,  António José (1826-1888).  
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António José Croner foi um dos mais conceituados flautistas da sua época, tendo 
começado por estudar flauta com Manuel Joaquim Pedro Botelho ( ? -1873). Pelo seu 
mérito e conhecimento, o seu mestre Botelho, ofereceu-lhe uma flauta, pois não tinha 
condição financeira para poder comprar o instrumento. Segundo Vieira; “O grande valor 
de António José Croner consisitia unicamente n´uma espantosa facilidade de mecanismo, 
bello som ( qualidade que perdeu nos ultimos annos) e admirável instinto musical que lhe 
permittia ler à primeira vista com pasmosa facilidade”. Em 1860, entrou como primeiro 
flauta para a Orquestra de S. Carlos, substituindo José Gazul Junior (1801-1868), que se 
tinha demitido por estar cansado. Em 1869, foi nomeado professor de flauta do 
Conservatório de Música. Croner manteve uma grande actividade artística, realizando 
muitos concertos tanto em Portugal como no estrangeiro. A maior parte destas digressões 
eram feitas na companhia de seu irmão Raphael Croner (1828-1884), que por sua vez era 
um grande clarinetista. 
 
D 
Duarte, Manuel (séc. XIX/XX) 
 
F 
Folque, General Filipe (1800-1874).  
Nasceu em Portalegre e faleceu em Lisboa. Notável matemático e astrónomo, foi flautista 
amador de boa qualidade. Deu o seu apoio a Almeida Garrett para a criação do 
Conservatório. A sua execução é boa e perfeita, segundo a crónica Allgemeine 
Musikalische Zeitung de 29 de Agosto de 1821. Fazia parte de uma pequena orquestra de 
câmara que tocava habitualmente nos saraus culturais na casa de  Herr Driesel. 
Franco, Manuel José Alves (séc. XIX/XX). 
França, Alberto da Silva (séc. XIX/XX) 
 
G 
Gazul Júnior, José (1801-1868).  
Nasceu em Lisboa a 9 de Janeiro de 1801. Dedicou-se em especial ao estudo da flauta, 
tornando-se um dos mais célebres flautistas do seu tempo e teve como seu mestre Joaquim 
 430




Pedro Rodil. Em 1824, era 2º flauta da Orquestra do Teatro de S. Carlos, onde o seu mestre 
ocupava o lugar de 1º flauta. Em 1825, por cansaço do seu professor, veio a ocupar o lugar 
de 1º flauta desta orquestra. José Gazul Junior também esteve ligado ao ensino da flauta, 
tendo sido o primeiro professor do Real Conservatório de Música de Lisboa, em 1840. Para 
além de ocupar um lugar de flautista na Orquestra do Teatro de S. Carlos, também estava 
nas Orquestras da Real Câmara e da Sé. Manteve uma grande actividade artística, 
participando em vários concertos, dos quais temos algumas noticias: Participou num 
concerto, no Teatro de S. Carlos no dia 27 de Novembro de 1837, onde tocou uma peça 
concertante para violino – José Maria de Freitas, violoncelo – José Jordani  e Francisco A. 
N. Santos na corneta. Participou também num concerto tocando uma Sinfonia Concertante 
de P. Linpaintner para grande orquestra, clarinete, oboé, trompa, fagote e flauta, no dia 10 
de Outubro de 1842, no Teatro de S. Carlos. Como descreve Vieira; “Gazul foi um dos 
primeiros flautistas a distinguir-se por um som intenso vibrante e de grande beleza, por 
um estilo largo e correcto, por uma execução animada e expressiva. Em compreensão, 
mostrava-se no ensino mestre paciente, dedicado e affectuoso; por isso teve numerosos 
disciplos, a maior parte dos quaes se tornaram outros tantos amigos”. Faleceu a 28 de 
Agosto de 1868. 
Gazul, Pedro José (c.1820-1872).  
Filho de José Gazul Júnior, tendo sido aluno do Real Conservatório de Música, na classe 
de seu pai. Não se destacou em especial em nenhum instrumento, chegando a tocar 
também oboé, violino, violeta e violoncelo. Dedicou-se também à reparação de 
instrumentos de corda. Faleceu a 7 de Maio de 1872. 




Hearn, Sr. (séc.XIX). 
Flautista amador. 
Herédia, António ( ? –1828).  
Flautista e oboista, membro de uma família de músicos. Deu entrada na Orquestra Real 
Câmara de Lisboa a 1 de Julho de 1770. Ocupou o segundo lugar de flauta na orquestra. 
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Hirsch, Inácio Miguel (1803-1869).  
Nasceu e faleceu em Lisboa, neto de família alemã, que aqui se tinha estabelecido. 
Flautista e violoncelista amador que integrava a Orquestra “Philarmonica” de J. D. 
Bomtempo. Nesta Orquestra liderada por Bomtempo, Hirsch era primeira flauta. 
 
K 
Klingelhöfer, Benedikt Wilhelm ( séc. XVIII/XIX) ).  
Comerciante alemão e flautista amador que se estabeleceu em Lisboa no final do séc. 
XVIII. Foi um dos muitos promotores de eventos musicais de carácter privado entre 1816 e 
1824, que se realizavam em sua casa. 
 
L 
Lima, Guilherme (séc. XIX).  
Flautista amador, aluno de José Gazul Júnior no Real Conservatório de Música. 
Lima, Hilário (séc. XIX).  
Irmão de Guilherme Lima. Flautista amador e tendo estudado com José Gazul Júnior no 
Real Conservatório de Música. 
M 
Madureira, Sr. (séc. XIX). 
Flautista amador que em conjunto com o Sr. Filipe Folque, fazia parte de uma pequena 
orquestra de câmara que tocava habitualmente nos saraus culturais na casa de  Herr 
Driesel. 
Martins, Caetano da Costa (1796- ?). 
Natural de Lisboa, dedicou-se ao estudo da flauta, fagote e canto. Cantou por várias vezes 
no Teatro das Laranjeiras entre 1822 e 1836. A crónica de Allgemeine Musikalische 
Zeitung de 1 de Janeiro de 1823, relata-nos que “O senhor Martins tocou também 
irrepreensivelmente um concerto para flauta de Berbiguier.” 
Morais, Francisco Xavier de (1785-?).  
Jovem flautista que tocou um recital, com apenas doze anos, no intervalo da récita da ópera 
Il furbo malaccorto de Fioravanti, no dia 25 de Novembro de 1797, no Teatro Nacional de 
S. Carlos. 
Morat, Jacques (séc. XIX/XX). 
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Oliveira, Sr. (séc. XIX). 
Flautista amador residente na cidade do Porto. Segundo a crónica Allgemeine 
Musikalische Zeitung de 26 de Junho de 1816; “Toca de modo agradável e nada mal, mas 
não se lhe pode chamar de modo algum um virtuoso.”  
 
P 
Parado, João ( ? – 1842) 
Flautista residente na cidade do Porto, de onde era natural, tendo nascido nos finais do 
século XVIII. Compôs uns estudos para flauta dedicado ao seu colega e amigo José Maria 
Ribas. Estes estudos foram publicados em Londres com o titulo; Three studies for the flute, 
composed and dedicated to his friend J. M. Ribas, principal flute at Her Majesty´s Theatre, 
and the Philarmonic. By João Parado. London, J. Alfred Novello, Ewer & Co. (ShelfmarK: 
H. 2050.I. (5.). Segundo Ernesto Vieira, estes estudos são de execução muito difficil, mas 
não primorosos sob o ponto de vista da composição musical; falta-lhes unidade pois cada 
estudo é formado de três ou mais trechos que mal se ligam entre si, modulando com muita 
frequência mas pouco naturalidade. João Parado foi mestre de vários flautistas amadores 
portuenses e do notável flautista Hypolito Medina Ribas. O compositor José Francisco 
Arroio dedicou-lhe Doze Estudos para Flauta, considerando-o um grande professor e 
executante. Parado faleceu a 30 de Agosto de 1842. 
Paranhos, Silva (séc. XIX/XX). 
 
R 
Ramos, José Nepomuceno (séc. XIX/XX) 
Ribas, Hypolito Medina (1825-1883).  
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Célebre flautista natural do Porto e filho de João António Ribas (1799-?). Foi considerado 
depois de seu tio José Maria Ribas e João Parado, um dos melhores flautistas da cidade. 
Desde muito novo ocupou o lugar de primeiro flauta da Orquestra do Teatro de S. João. 
Escreveu algumas peças para orquestra do teatro, mas nunca se destacou como compositor. 
Ribas, José Maria (1796-1861). 
José Maria Ribas, filho de José Ribas e irmão de João António Ribas, fazem parte da 
primeira geração de músicos desta notável família oriunda de Espanha. José M. Ribas 
nasceu em Espanha e durante a sua infância teve de acompanhar seu pai, que estava a 
cumprir o serviço militar e no qual integravam a banda militar, onde terá iniciado o seus 
primeiros estudos musicais. Aqui aprendeu as primeiras notas no flautim, flauta, clarinete e 
oboé, sob a orientação de seu pai. Quando a família Ribas chega a Portugal, mais 
propriamente à cidade do Porto, José M. Ribas acaba por conhecer o mais conceituado 
flautista residente na cidade, nessa época, João Parado ( ? -1842) e passou a estudar flauta 
com esse professor. Esta amizade entre os dois flautistas, fica mais tarde provada, quando 
João Parado, dedicou três estudos para flauta a José M. Ribas, Three Studies for the Flute, 
Composed and dedicated to his friend J. M. Ribas, principal flute at Her Majesty´s 
Theatre, and the Philarmonic. By João Parado. Em 1825, veio a Lisboa participar em 
vários concertos no Teatro do Bairro Alto, tocando peças de sua autoria. É por esta altura 
já considerado um dos maiores flautistas da época e por volta de 1826 vai para Londres 
onde inicia uma carreira internacional, como flautista.  Viria a ocupar o lugar de segunda 
flauta na King´s Theatre Orchestra e sucesendo a Charles Nicholson (1795-1837) em 
1837, por altura de sua morte. Ribas destacou-se tanto no repertório solista como no 
repertório de orquestra. Não só como instrumentista se destacou, como muitos outros 
flautistas, Ribas também se preocupava em melhorar as qualidades do instrumento que 
tocava. Em parceria com o construtor Londrino Scott, desenvolveram melhoramentos na 
construção da flauta. Ribas alcançou grande prestígio a nível internacional, assim como a 
nível nacional, não só como interprete, mas também através das suas composições para a 
flauta. Vieira, menciona uma séria de obras da autoria de Ribas, as quais foram na sua 
maioria impressas em Londres. 
Rodil, António (c.1710-1788). 
Rodil nasceu em Espanha no inicio do século XVIII e veio falecer em Lisboa a 13 de Julho 
de 1787. Segundo dados disponíveis, António Rodil terá sido o mais importante flautista 
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residente em Portugal na segunda metade do século XVIII. Durante os anos que esteve ao 
serviço da Orquestra da Real Câmara, ocupou o lugar de 1º flauta. Em 1789, é substituído 
por seu filho Joaquim Pedro Rodil (c.1774-1834). Um considerável numero de 
instrumentistas da orquestra, quando disponíveis dos seus compromissos oficiais 
participavam em bourgeois soirées nas embaixadas de Lisboa. O flautista António Rodil 
era um destes músicos que expandia a sua actividade musical para além dos seus deveres 
profissionais com a orquestra. Em 1774, após concluir uma digressão por Inglaterra, 
decidiu estabelecer-se em definitivo em Lisboa. Rodil era conhecido como bom flautista e 
oboista como menciona o Richard Twiss: I had likewise the pleasure of hearing Mr. Rodil 
a Spaniard, whose skill on german flute and hautbois is now well known in London. Não 
era apenas um excelente instrumentista, era também reconhecido como compositor nos 
circuitos musicais de Lisboa. Das suas composições conhece-se Sei Sonate A Solo per 
Flauto Traversiero e Basso e Seis Duetts per duos Flauto Traversiero, sendo este tipo de 
obras escritas muito provavelmente para seu uso próprio e apresentadas como parte dos 
programas dos concertos que se realizavam nas chamadas Assembleias das Nações 
Estrangeiras. 
Rodil, Joaquim Pedro (c.1774-1834).  
Filho de António Rodil, seguindo os passos de seu pai, também ele foi um dos mais 
notáveis flautistas da sua época. Ocupou o lugar de primeiro flauta na Orquestrar do Teatro 
de S. Carlos entre 1808 e 1825. Num artigo, sobre a História da Flauta, de 1 de Outubro 
de 1890, nº 86, da Gazeta Musical de Lisboa, Ernesto Vieira descreve; “A Orquestra do 
Teatro de S. Carlos em 1806 era constituída por 12 violinos, 3 violetas, 2 fagotes, 2 flautas, 
2 oboés, 2 clarinetes, 2 trompas, 2 clarins, 3 violoncelos, 5 contrabaixos e 1 timbale. É de 
salientar a primeira flauta, Rodil, este músico era o modelo dos homens sérios, usava bota 
de canhão alto por cima das calças com a componente borla de retroz, cabelleira de rabicho 
com seu laço de seda, chapéu de dois bicos e casaca azul com grandes botões amarelos. 
Nas noites de espectáculo saia de casa ao toque da Avé Maria, que piedosamente rezava de 
fronte da igreja do Martyres, com o seu bicórneo debaixo do braço. Entrava solenemente 
no teatro e sem demorar na contemplação de alguma interessante criatura, que por acaso 
encontrasse, nem lançar vistas curiosas para o interior dos camarins, dirigia-se para o 
recinto da orquestra e sentava-se no seu lugar; depois armava a flauta de ébano com uma 
só chave, que então ainda se usava, e enfiava-a numa saquinho apropriado que pendurava 
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na estante e assim esperava pela ocasião de entrar em funções. Conservava sempre a 
atitude grave de um diplomata em exercício e só deixava o seu lugar depois da ópera 
terminar. Viveu ainda muito tempo e foi o mestre de José Gazul Júnior. Quem conheceu 
este ultimo professor, talvez encontre alguma analogia entre o mestre e o discípulo.” 
 
S 
Saguer, João (1882-1929). 
Nasceu em Grandola a 4 de Novembro de 1882. Fez parte da orquestra sinfónica David 
Sousa em Lisboa. Terminou o curso de flauta no conservatório com distinção máxima e 
veio a ocupar a cadeira de professor de flauta e flautim do Real Conservatório de Música 
de Lisboa, de 3 de Novembro de 1928 até à sua morte. No seu concurso à cadeira de 
professor de flauta teve de elaborar uma tese para apresentar ao Júri, na qual deu origem 
mais tarde a um livro História da Flauta e os seus Flautistas Célebres, editado em 1940, 
pelo seu irmão Theophilo Saguer, em sua memória. 
Santos, José Henrique dos (séc. XIX/XX) 
Foi professor de flauta no Real Conservatório de Música de Lisboa. Fez parte do júri do 
concurso para a cadeira deste instrumento no ano de 1928, quando se apresentou a 
concurso João Saguer. 
Santos, Manuel Joaquim dos (1800- ? ).  
Foi professor de música bom violinista e flautista. Nasceu na cidade do Porte e por volta de 
1835 vai para Lisboa e veio a integrar a Orquestra do Teatro Real de S. Carlos. Participou 
em vários concertos, neste teatro, dos quais temos informação de ter interpretado 
Variações para flauta, mas não se sabe o nome do compositor, no dia 18 de Novembro de 
1839. E tocou também umas Variações para flauta de W. Haake, no dia 8 de Março de 
1844. 
Sequeira, Sr. (séc.XIX). 
Flautista residente em Lisboa, “mostra ter habilidade e precisão e também gosto: somente a 
sua sonoridade é um pouco débil”, como refere a crónica Allgemeine Musikalische 
Zeitung de 26 de Junho de 1816. 
Silva, Carneiro da (1727 - ? ). 
Silva, Henrique José Borges (séc. XIX). 
Flautista e trompista amador, irmão de Manuel António Borges da Silva. 
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Silva, Manuel António Borges da (1827-1898).  
Discípulo de José Gazul Júnior. Principal membro de uma numerosa família de amadores 
de música, natural de Lisboa. Seguiu a carreira de comerciante, como guarda livros da 
firma social Anjos & C.ª e Director do Banco Mercantil. Era bom flautista, tendo feito 
parte de várias orquestras de músicos amadores da época. Foi sócio de algumas academias 
philarmónicas, exercendo o cargo de Director. 
Soromenho, Manuel Martins ( ? – 1900).  
Aluno de José Gazul no Real Conservatório de Música. Foi um excelente flautista e 
quando seu mestre Gazul faleceu ofereceu-se para dirigir gratuitamente a cadeira vaga, no 
conservatório, o qual terá sido aceite. 
 
T 
Taborda, Júlio Theodoro da Cunha (séc. XIX). 
Sucedeu a Martins Soromenho na cadeira de professor de flauta no conservatório, quando 
este faleceu. Que por sua vez foi o mestre de João Saguer, que mais tarde também viria a 
suceder neste cargo. 
Torá, Vicentino ( ? – c.1839).  
Flautista espanhol que se estabeleceu em Lisboa. Era mais conhecido por “Vicentinho”, 
tendo o próprio italianizado a alcunha, passou a assinar “Vicentino”. Tocou várias vezes a 
solo em concertos nos Teatros do Bairro Alto e S. Carlos. Tocou um concerto para flauta, 
no Teatro de S. Carlos a 22 de Setembro de 1824 e um outro a 14 de Novembro do mesmo 
ano. Não se sabe ao certo quando faleceu, mas despediu-se da Irmandade de S. Cecília no 
ano de 1839. 
 
V 
Vaz, Bernardino da Costa (séc. XIX/XX) 
Vieira, Ernesto (1848-1915). 
Flautista, pianista, compositor, coleccionador e musicólogo, desenvolveu um trabalho 
notável em prol da música portuguesa. A sua obra é extensa mas fica conhecido pelo seu 
Diccionário Biográfico de Músicos Portugueses, editado em 1900 pela casa Lambertini. 
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Weltin, João Baptista. (séc. XVIII/XIX) 
Músico alemão que se estabeleceu em Lisboa nos finais do século XVIII. Por volta de 
1791 integrou a Orquestra do Teatro da Rua dos Condes e em 1792 a Orquestra da Real 
Câmara de Lisboa, como fagotista, estando ao serviço desta orquestra até 1823. Para além 
do fagote também era bom executante no oboé e na flauta, tendo tocado um concerto no 
Teatro da Rua dos Condes, no dia 14 de Novembro de 1791, utilizando o fagote, oboé e a 
flauta. Em 1795, fundou um armazém de venda de músicas e de instrumentos, que se 
situava em frente da Igreja dos Mártires no nº 21, estando em actividade até cerca de 1823. 
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2. REPERTÓRIO PORTUGUÊS PARA A FLAUTA (1766-c.1865): Obras 
representativas – frontispícios 
 
 
Frontispício – A Collection of Lisbon Minuets for Two Violins or Two Germans Flutes 






































































































Frontispício –  8ª Fantasia for the Flute with an  accompaniment for the Piano Forte 




















































































































3. CD - Sonata I e III  de António Rodil (c.1710-1788) 
Flauta transversal - Alexandre Andrade 
Cravo – Malcolm Proud  
(Aveiro, 2003)  
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3.1 Partitura – CD faixas 1, 2 e 3 
 
Sonata I em Fá M de António Rodil (c.1710-1788) 





































3.2 Partitura -  CD faixas 4, 5 e 6 
 
Sonata III em Sol M de António Rodil (c.1710-1788) 






































































Estes anexos só estão disponíveis para consulta através do CD-ROM. 
Queira por favor dirigir-se ao balcão de atendimento da Biblioteca. 
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